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1 i 
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Introducere 

Lucrarea de față îşi propune să discute 
limbajul vizual artistic din punctul de vedere 
al comunicării, din perspectiva in care 
specificitátile scopiei introduc date în 
esajul comunicării artistice, mai ales la 
nivelul mijloacelor de comunicare, a 


f 
conferă actului artistic vizual cap t 
semiotice care-l definesc în raport cu alte 
forme de comunicare chiar si atunci când 





intentionalitatea auctorială renunță la 
exclusivitatea ""vizualá" a expresiei. Chiar 
dacă aparatul împrumutat de la semioticieni nu 
se suprapune întru totul pe direcția 


problematică ridicată de mesajul artistii 
vizual, abordarea în termenii semioticii poate 
aduce relevanță si în cazul de față în ceea ce 
priveşte mecanismele de vehiculare a 
semnificatiilor la nivelul operei de artă. 
Posibilele “derapaje” de 
direcție de cercetare vor fi scuz 
fiind motivate de intenția de a 
de claritate a afirmațiilor. 





"fortárile" operaționale exerc 

semioticii “tradiționale” sunt 

aceeaşi intenţie, cât si de qg 

posibilele conditionári si 

reductioniste metodologic! ce ar putea apare, 
legate de neconcordantele între cuvânt şi 


rel, conform modelului propus de 
j oper continutul ine wee 





artistic ide ica 
a de POTONE a mesajului 





de noi ca surs 
(chiar dacă c nu acceptă  referentul în 
cadrul analizei semiotice din cauza presupusei 





Sale ,nocivitáti"', într-o posibilă confuzie 


referent - semnificație). În cazul nostru, 
termenul referent nu defineşte un conținut 
concret (corporal) ci unul denotat semantic 


slație ( nu ca lucru singular) si anume ca 
relatia dintre om şi lumea 
toare. Precizările cu privire la 
perspectivă vor fi menționate 
Discursul se centrează pe analiza 
cantului artistic ca o construcţie 
lingvistică a cărei lămurire semantică depinde 
în mare măsură de descifrarea sintaxei în zona 
mijloacelor de comunicare (pe care analiza de 
față le identifică ca fiind ,tensiunile") si 
cea a direcțiilor de adresare unde 
rganizarea expresivă formală a elementelor de 


"9 
0 





Limba] vizual (vocabularul) condiționează 
coerenţa mesajului. Definim tensiunile drept 
raporturi sintactice care stabilesc 


priorităţile de „citire” a  semnificatiilor 
unei opere. 

Trebuie precizat, E propos si de 
neconcordantele invocate mai sus, cá studiul 
de fatá fixeazá cadrul re 
i 


ferential atât pe 

opera de artă vizuală nteleasà in sens 
traditional (dar prezentá in in arta 
/'ontemporaná), cât si pe operele de artă ce 
stau sub semnul postmodernit&tii. in peim 
caz opera este înțeleasă drept imagine ce 
defineşte o expresie unitară (apropiată de 


tablou, ceea ce înseamnă din punctul de vedere 
ıl comunicării că semnificațiile sunt adunate 
ii vehiculate la nivelul unui enunț. artistic 
nu a unei sume de enunturi, cum este cazu 
operei scrise, care ar fi concordantá cu o 
întreagă expoziţie"). Al doilea caz presupune 
3 E | 


sare specifică La nivelu formei a 


mijloacelor de comunicare („tensiunile“) 
datorată  electiilor  auctoriale “neortodoxe” 
față de cele tradiționale în ceea ce privegte 
mediul si forma de expresie. Referirile la 
mesajul vizual in zone cum sunt cinematog 

sau zona "actiunilor" (performance, happening, 
work in progress etc.) vor mentiona, cánd/dac 

este cazul, specificitátile invocate mai sus. 
Analiza Doderrm,. ce relevă iile al în 









semnificantul vizual artistic a unui mesaj 
vehiculat în zona unei “interfețe” ce 
condiționează specific receptarea atât la 
nivel rati nal-conştient cât si la nivel 


inconstient-afectiv, interfatá pe care am 
numit-o ,expresivitate", se fundamentează pe 
câteva distincții lămuri toare în 
privință. Acestea sunt: 

1) distincția dintre Real 
ce definesc împreună întregul 
necunoscut al lumii înconjurătoar 
analiza stă sub semnul relaţie 
întregul realității înconjurătoare 
identificată de noi ca fiind referentul 
al mesajului vizual artistic, este nece 
precizarea sintagmei de „întregul realită 
pe care l-am numit aici „Real-Realitate”. 
Denumirea lui ca O relație (pe care z 
semnifică) între Real ca desemnänd uni 
natural (inclusiv ceea ce nu putem ci 
dar care face parte din viaţa noastră 
necunoastere) si Realitate ca experiență umană 
a Realului (ceea ce presupune administra 
umană a Realului, cu intervențiile reuşite sau 
nereuşite operate asupra lui şi rezistent 

te făcută din motive de 
usurare a utilizării lui cât mai precise. 
er 























acestuia la ele) es 


Distincția dintre cei doi termeni este 





preluată de la Basarab Nicolescu,” a cărui 
interpretare oferă precizări 
posibilitățile cognitive umane, dar este uşor 
modificată în sensul precizat mai sus. 
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2) distinctia intre ratiune şi 
rationalizare', preluată de la Edgar Morin 


pentru faptul că permite o analiză mai atentă 
a funcţionării comunicării mesajului vizual în 


arta. 


3) distincția între expresie şi 
expresivitate. Aceasta din urmă este O 


w 


interfață” de comunicare spec 
din interiorul expresiei căreia i se 
r 





J (ca sens expresiv) prin e Si 
tunctionarea mijloacelor de comunicare 
(tensiunile). La nivelul  expresivitátii se 
ictivează comunicational binomul semn-simbol. 

4) distinctia intre mijloacele de 
/omunicare  vizual-artistic (tensiunile) şi 
elementele de limbaj vizual (elementele 
structurale - El - şi cele relationale - E2 - 
corespunzătoare vocabularelor şi direcțiilor 
de a Desa) . Tensiunile unt, _ după cum 
spuneam mai sus, raporturi sintactice ce se 
stabilesc între elementele de e vizual. 





lim 
Ele În dai câmpul semantic al operei la 
nivelul expresivității prin stabilirea unui 


sens al Mesa julie; Ele pot fi structurale sau 
relationale şi operează atât in cadrul 


vocabularelor El şi E2 (relații între elemente 
El şi relații între elemente E2) cât şi între 
cele două vocabulare adică între 

5) distincția dintre două direcţii de 
adresare pe care le presupune mesajul vizual 
(direcţia structurală si direcția rela 
precum şi ceea ce implică această di 
(vocabulare, coduri, etc); 





ionalá) 


tinctie 






de comunicare 


ae 


repre 





distincţie ce face diferența 
dintre o an aliză a conținutului comunicational 
(mesaj) şi cea a formei (reprezentarea). 
Această distincție este fäcută din ratiuni 
metodologice ; este operationalizatá la 
nivelul analizei operei de artă în sensul in 
care, in cadrul acestei distincţii, considerăm 
reprezentarea ca fiind autosemnificantă 
(ilustrativă, explicativă  etc.), iar acest 
caracter autosemnificant, pe care i-l atribu 
în interiorul analizei noastre, poate deveni 
zgomotos în receptarea corectă a sensului unui 
mesaj artistic. Atribuirea menționată este 











motivată de faptul că puternica atracţie pe 
care reprezentarea o exercită în acest fel (al 
autosemnificării la nivelui elementeior 
reprezentate) este un fenomen foarte prezent 
in discursul estetic despre artă si stă la 
baza administrării teoriei mimetice 
platoniciene a artei care, împreună cu 
perspectiva kantianá asupra fenomenului 
artistic (fără scop, fără concept), conferă 
artei doar o funcție reprezentationalà (i: 
sensul autosemnificárii). Nu încercăm să 
contestám capacitățile  comunicationale ale 
unui fapt de reprezentare ci să distingem 
între sensul unei comunicări vehiculate la 


tării (de către elementele 
reprezentate), cum este cazul ilustratiei si 
in general cazul semnalizárii conventio- 
i ensul unei comunicári vizuale la 
nivelul de iesu de adresare (tensiunile) 

i á in cazul unui enunt artistic, 
operei (care constit us 


se află „În spate 











sensul aces 





i- 





zentării datorită „interfeţei expresive” 
ce se adaugă ca specific  comunicational 
artistic. Diferenţa dintre sensuri este dată 
de diferența dintre codurile care asociază 
reprezentarea formală a unor elemente cu un 
ibil mesa) pe care trebuie să-l transmită 
le element 
fapt de re 
t 





ace e. Dacá in cazul artei analizate 
ca prezentare codurile se constituie 
pe semnificațiile elementelor reprezentate, în 


cazul artei ca fapt de comunicare codurile se 

constituie pe tensiunile rezultate din sint 

acestor elemente care stabilesc prioritățiil 
i 


icare (adică sensul operei) prin 
antic al 


câmpului semé 

Adică, perspectiva 
în vedere opera de artă ca semn 
initar în felul în care expresivitatea unui 
portret comunică o stare afectivă (bucurie, 
tristeţe etc.) nu informație despre elementele 
reprezentate (ochi, nas, gură etc.) Această 
Ji incție se susține atât pe cea dintre 
zare şi simbolizare cât 











şi pe cea 


dintre elementele de limbaj vizual şi 
mijloacele de comunicare vizuală artistică şi 
indică reprezentarea ca vehicul al mijloacelor 
de comunicare şi nu al comunicării. Altfel 


t 
spus considerám arta ca un act die comunicar 
ce toloseşte într-un fel specific (tensionat 
reprezentarea. 

Din punct de vedere formal distincţia 





ar putea exista ca dis 
reprezentare şi prezentare 


intre reprezentare si e-prezer y 
tensionată. Opțiunea noastră pentru felul în 
care apare aici, ca distincție între arta ca 
act de comunicare şi arta ca act de 





enta 





reprez re, are in vedere, în afara 
spuse mai sus, patru aspecte: 

6a) analiza noastră discută 
semnificantul artistic din punctul de vedere 
al artei ca fapt de comunicare pentru că 
atribuie fenomenului artistic un scop 
comunicational important în măsura în 
discursul artistic are capacitatea specif 
de a vehicula ,informatie" din zona Realulu 
„informație“ ce nu poate fi accesată în caz 
unor discursuri conventionalizate 















6b) dorim să relevăm caracterul] 
comunicational specific al artei (expresi- 
vitate şi mijloace de adresare) ca fiind 
invariabil în arta din toate perioadele 
istorice, spre deosebire de reprezentarea 
dependentă de consensurile reprezentationale 
ale unui moment istoric sau altul; 

6c crizele apărute în cadrul 


sului despre artă în momentul in c 
a a satisfacerea consensurilo: 
estetice formale care deveneau zgomotoase din 





punctul de anas al mesajului ce trebuia 
comunicat (a abstractă , Dada, Pop-art etc) 


-au MEE analizei artei ca act de 
reprezentare autosemnificant. Când vorbim 


despre mesaj avem în vedere modificările 
referentului, adică momentele în care relația 
omului cu Real-Realitatea s-a modificat (de 
exemplu atunci când Realitatea a devenit 
foarte importantă în cadrul acestei relații); 
6d) nu în ultimul rând, avem în vedere 
importantul caracter comunicational al artei 
contemporane, asumat la nivelul intentiilor 
auctoriale ca scop al demersului artistic. 


Altfel spus, dintr-o perspectivă 
teleologicá avansám ideea unui scop 





zomunicațional al artei prioritar farà de unul 
eprezentational; 


7)distinctia între percepția 
istică textului) si c 
stică limbajului vizual), 
dentierea specificitátii perceptuale 
ce modificá „metodologia” de 








.dentificare a referentului mesajului transmis 
vizual prin faptul cà stabileste de la inceput 
lenotatia la nivelul intregii opere (si nu la 
elul elementelor care constituie opera), 





devine formă „inițială“ | peri spadă 
8)distinctia intre emnalizare si 
simbolizare în acelaşi cadru E "int 





expresive care se sustine, pe de o parte, pe 


afirmaţiile lui Arthur Danto cu privire la 


mus 


"distilarea simbolic si, pe de altă parte, 
| 


pe semnificarea diferită în cazul artei şi a 
publicitátii, printr-o raportare diferită la 


Mai trebuie făcute câteva precizări în 
legătură cu faptul că analiz se extinde si 
asupra unor opere produse înaintea perioadei 
contemporane, fapt ce poate depăşi orizontul 
de aşteptare determinat de cadre emporale 
pe care le sugerează titlul acestei lucrări. 

Arta contemporană se defin 
în două feluri, şi anume: a) dintr-un punct de 
vedere istoric, acoperind o perioadă de timp 
Lini t ce nu prezintă un interes 
tru analiza noastră); b) dintr-un 
punct aë vedere expresiv formal caz în care se 

fel (contemporan) în raport cu 
celelalte expre 








este ca atare 





X. e a 


sii existente în artă La 
nivelul interfeței expresive, adică față de 
arhiva artistică. 





Dacă la aceste nivele există distincţii, 
din perspectiva stai ca fapt comunicational 
Si din punctul de vedere al mijloacelor de 
comunicare proprii limbajului mesajul artistic 
nu comportă diferențe în ceea ce priveşte 
vehicularea și ocurenta semantică. Diferențele 
pot fi doar formale, ca rezultat al electiei 
auctoriale (şi vor fi menționate, după cum 

i dacá este cazul). De aceea, 
nu-si reduce aria de cercetare 
re sensul şi mijlocul expresiv 
asupra zonei contemporane, ci consideră 
relevantă o abordare comparativă, ceea ce 

ia oastrá forme artistice 
anterioare mabifsstiriilwe contemporane. Facem 
acest: lucru din cinci motive: 

1) relația artei contemporane cu arhiva 
artistică, mai sus invocată (care va fi 





aduce in atenti 





analizată pe parcursul lucrării), impli 
precizarea distinctiei dintre intentiona- 





litatea auctorială (în general a avangardelor 
care doreau 


z se definească în afara arhivei) 
şi realitatea acestei relații din perspectis: 








semnificantului (care nu e poate defini ca 
fiind diferit decât prin raportare ] arhivă 
şi implicând arhiva în discursul artistic ca 


element 





relevarea specificităților 
contemporane poate fi operată mai bine în 





contextul întregii istorii a fenomenului 
artistic, care asigură un cadru referential 
(cel al arhivei) în care pot fi precizate 
distinctiile rezultate în urma  electiilor 
expresive formale contemporane; 


3) existența în arta “tradițională”, în 
forme atent construite, a direcției de 


adresare strui 


ra 7 /2 64533 


turalá, care constituie un reper 





y 








ceea ce p 
iar 


Cu un 





de altfel şi una din 
lucrări, care 
mesajului artis 


propune un 


- 
(1 


ic pentru 





5) comunicarea in 
redusă La manifestările ei 
puternic promovate ca 


literite (performance; 


bio-art; work in 
progres; life-style etc.) şi trebuie să aibă 
în vedere şi operele contemporane care 


medii artistice tradiționale 
ulptură, grafi 

acelaşi 
'aneitátii, mai ales din momentul 
Babias denumeşte 
triumfală a tabloului.” 
Mai mult, demersurile expresive ale 
artei contemporane implică arhiva ca formă în 
discursul lor artistic 


rtensionári etc.) 
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că, fotografie etc.) 
mesa) ai contempo- 
apariției a 


"reintoar- 





(citatul artistic, re- 
ceea ce constituie un 
procedeu de tensionare cu relevantá semanticá 
importantă, 

" EM 


"negocirea diferente 


Altfel spus, E 
artisti 





adrul unei analize a fenomenului 


- 


I8 





scopul de 


a releva caracteristici 


tionale ale artei vizuale contemp 


pune si 


artistice 


analizarea unor aspecte 


traditionale. 
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1 
orane, 


le comunica- 


presu- 
arhivei 








lean Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, 





2004, p.77 


munti ŞI rec 
de Saturat 





se ridică 








considerat 
un inginer 








t care C datà at 
nează un aparat cransmitdtor capabi să iită 
I semnal e 





datá de elemente 


COMENZI mecanice) care 





in aparat-destinație, 
hidraulice, 









i mesaj 
un semnal mesaj capabil să solicite un 


numit. rz 


Thomas  A.Sebeok, Semnele: O intr 


semioticã, Humanitas, Bucureşti, 2002, p.194. 
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mnificatiilor presupune două 
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ü 





manife 


d mr] f 
»emrnait 








semnif 










simboli 


față 


i Mari 


teore 


004, 











1101 


abi 
3o! k 








cen 
as, 


mod 


Subiecti 


Design 


limbaj 
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1996. 
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Capitolul I 


Sens expresiv -mijloc expresiv 


l .Expresivitatea: 


Mai întâi, este ii ala de precizat 





felul în care abordăm conceptul de 
>sivitate invocat frecvent în discursul 

spre artă, dat folosit de obicei cu un sens 
oiguu În legătură cu expres ică, 
tatia etc., fără rile 





jectiveze din perspec 
perationalizári ca instrument de analiză 
rnind de la o afirmaţie a lui Gheorghe 


hitei care spune: <Expresiv vrea să 
nsemne ceea ce is 1 dezvăluie, lesne, la 
iivelul infátisàárii sale inconfundabile, 


iformatia de care dispune, mesajul pe care il 


vehiculează,  semnificatia pe care o poate 


ml 


i considerăm expresivitatea sau 
esivul 2 “interfață” de comunicare 





ifică ce se naşte din interiorul expresiei 
ia i se adaugă (ca ir ) şi pe 
elul căreia se ctivează  comunicational 
binomul dn ipit Această definiție 
necesită trei precizări importante, şi anume: 
l) activarea semn-simbol-ului la nivelul 
interfețe este făcută de către 
mijloacele de comunicare artistică, care sunt 
tensiunile structurale si relationale (despre 
care vom vorbi în continuare); 

2) în funcţie de tensionarea elementelor 
de limbaj, expresivul presupune  gradatii 
diferite în ceea ce priveşte magnitudinea 
(expresivă) fapt ce angajează, pe de o parte, 


iterfatá 





acestei 
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un discurs în termenii electiei sau 
performantei auctoriale si pe de altá parte in 
cei ai performantei expresive ca dat obiectiv 
sau ca atribut al semnificantului (poate fi 
natural, de exemplu un  apus de soare sau un 
copac), sub instanta operei sau sub instantá 
lectorială implicând si semnificantul natural 
sau chiar cel utilitar; 

3) din punct de vedere comunicațional, 
ca relevantá semanticá a continutului, 
expresivitatea unei opere defineşte un câmp 
semantic propriu în ceea ce priveşte sensul: 





mesajului, datorat conditionárilor tensional- 
structurale, nu reprezentationale. Altfel 
Spus, la nivelul reprezentării, din 
perspectivă lectorială, sensul expresiv 
funcționează ca un „cod” ce dezvăluie sintaxa 
>lementelor reprezentate, nu elementele, 


stabilind prioritátile de 
tensiunilor cu relevanţă semantică la nivelul 
semnificantului. 


TU E E SN a 
„citire a 





imagineal 


N 
5) 






imaginea 2 


Mihai asi, My sparkle in your eyes is 
gone?', Fotografie digitală, 90x100 cm. 


Imaginea L şi imaginea 2 ar putea 
ilustra (desi doar metodologic) diferența 
dintre expresie şi expresiv. Tensionarea 
(prin cresterea contrastului) in 
>le din jurul ochilor şi gurii transformă o 
ezentare (expresie), a cărui conținut 
zomunicațional este în termenii lui Nelson 
Goodman” doar explicat nu denotati, într-o 
reprezentare care pune problema in alti 
termeni, Si anume cei ai  semn-simboluilui 
(expresivă). Adică adaugă o componentă, în 
acest caz afectivă, ce devine mai importantă 
ca mesaj decât simpla evocare a identității 
administrativ-conventionale. Din punctul de 
vedere al  distinctiei dintre general şi 
particular această componentă afectivă, care 
poate fi interpretată ca fiind personalizarea 
portretului, se referă de fapt (simbolic) la 
afectivitate din perspectiva în care aceasta 
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este ;o capacitate structurală general umană 
(înainte de orice cognitie) si este 
recognoscibilá (atât conştient cât şi 
inconştient sau reflex) ca fapt existențial 
legat de experiența vitală general umană. 
Construcția sintactică prezentată aici este 
aceea În care tensiunile transformă expresia 


în expresivitate printr-o mecanică de 
semnificare în care un semn particular 
tensionat, în contextul sintactic al 


portretului, deplasează receptarea semantică a 
generalului (aproape toţi oamenii au acte de 


identitate) de pe semn (ca semnalizare 
conventionalá administrativá a identitátii) pe 
capacitatea de evocare pe care [e are 


simbolul. 





Imaginea 3 
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imaginea 4 


Mihai Tarasi, D.N.Z, 
Fotografie digitalà, 100x70 


Imaginile Ia 4 şi 5 exemplifică 
gradatiile expresive in functie de 
intensitatea şi dirijarea ecleraj i 
transformă un document intr-o 
artisticá (in felul prezentat mai sus). 

Mai relevantà, din perspectivá 
artistică, este o analiză făcută pe lucrările 
lui Marcel Duchamp (Mona Lisa :LHOOQ ,1919), 
Martial Raysse (Peinture haute tension, 
1965, tehnicá mixtă şi neon pe pânză, 
162x5x97,5 cm)sau Andy Warhol (Early colored 
Liz E ie pap: 1963, erigrafie si 





acrylic 





in lucrarea lui Duchamp Mona Lisa 
:LHOOQ, unde artistul francez adaugá o mustatà 

reproducerii celebrei lucrári a lui Da Vinci, 
are loc de fapt o retensionare  (reexpre- 
Sivizare) pentru schimbarea sensului de citire 
a mesajului (continutului). Demersul este unul 
ladaist, de reevaluare a arhivei culturale 
pentru redefinirea fenomenului artistic, 
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fácut carierá in practica artistică 
contemporană. Din punct de vedere 
comunicational artistic, mustata Gioconde 


(joacă practicată de copii in mod ieu nu 
este (neapárat) un gest ireverentios la adresa 
lui Leonardo, indiferent de intenția declarată 
a Lui Duchamp (interpretare frecventă, 
datorată unei "descifrári" a lucrării ca fiind 
o ironie la adresa presupusei homosexualitáti 
a lui Da Vinci pornind de la sensul pronuntiei 
literelor LHOOQ0 - elle a chaud au cul-?), 

„Atacul” ludic la o operă consacrată aduce in 
atenți o atitudine a avangardei dada-iste in 
ceea ce priveşte raportarea evaluativă 
profesional mimetică la arhiva culturală 
(problemă importantă în epocă) si discrepanta 
între axiologia reduct impusă de piaţa de 








artă (alegerea Giocondei nu este 
întâmplătoare) S1 valoarea aul cale 0-a 
(estetică) care depăşeşte mestesugu (vorbim 
despre mestesug ca adresare retinala 
satisfácátoare) 


Peinture haute tension prezintă două 
tensionări care reprezintă de fapt codul 
artistic propus de Martial Raysse (observabil 
in opera lui în general). Tensionarea unui 
document (fotografia) prin schimbarea culorii 
"carnatiei" si prin redesenarea gurii cu neon 


(tub fluorescent), asumate ca limbaj artistic, 
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trezeşte întrebări cu privire la definirea 
profesională a fenomenului artistic ca lin 
pictural tradițional, eocupare artist 
importantă manifestă în ceea ce poate fi 
acceptat ca mişcare de avangardă ( 
Noul realism francez, Fluxus, etc.) în anii în 
care a fost făcută lucrarea (1965). 
iz cea colorată devreme, realizată de 
Andy Warhol în anul 1963 este tensionată mai 
ales prin contrastul pe care machiajul, roşu 
la gură, albastru la ochi, îl aduce în 
imaginea de tip stencil“ (datorată folosirii 
decorative a tehnicii serigrafiei). Referirile 
ia machiaj ca atribut al star-ului (ca o mascá 
entru public) sunt mai mult decà 
transparente si se manifestă expresiv datorită 
'elor două caracteristici Ren cana Le 
menționate, adică datorită imaginii 
ji machiajului "violent". Precizám cá nu facem 
eferire in cadrul acestei analize la felul in 
care Warhol stăpâneşte “meseria” sg 
poate observa uşor în felul "savant" 
"face pasajul”: interior cu albastrul 
cu degradeul de pe 


i 





UE ha NOIRES 
şablon” 





H- pi 





ACCOeSarea expresivită t ES LN cadrul 
t 


t 
discursului artistic nu este totdeauna doar 
f 


rezultatul intentiei auctoriale, miza 
operationalizárii ei fiind de multe ori chiar 
şi la acest nivel (al intentionalitáti na 


i) 
pe hazard (ca întâlnire de retele 






pasdiLa 

cauzale). Sunt cunoscute  "accid ele” lui 
Juan Miró, action-urile lui Pollock, sau miza 
improvizatorică a happening-ului. Astfel putem 


înțelege expresivitatea mai mult ca atribut 
caracteristic limbajului artistic (ca fapt de 
comunicare umană) ce poate fi stăpânit (doar 





artei contemporane. De fapt, 


in parte) prin tehnici de tensionare proprii 
intentiilor expresive c 
tensionale a autorului. 

Domeniul de analiză declarat al lucrării 
de față este doar limbajul vizual, dar ne 
permitem observația că aceste tehnici de 
"expresivizare" fundamentate pe stăpânirea 
tensiunilor sunt destul de usor observabile si 
in ceea ce priveşte folosirea expresivă a 
cuvântului sau în cadrul limbajului muzical, 
Astfel, retori 


= 
e 
(1 


a a furnizat artei actorului 
tehnici si efecte "de scenă” expresive si 
persuasiune charismatică discursului politic. 
Umberto Eco identifică „sintaxa tensionată” 
(nu in ace termeni) in ceea ce prive ste 


3 
O 





scrisul, evocándu-1 pe Petrarca!!, iar 
expresivitatea tensională "ilogica" a 
oximoroanelor este lesne de remarcat. in 
muzică, dacă discutăm într-un fel foarte 


general, tensiunile sunt uşor perceptibile în 

forma rezolvării armonice a ,alteratiilor" ce 

operează tensionári la nivel armonic, sau in 

a a pauzelor si schimbărilor de tempo la 

t ritmic, a întârzâierilor sensibile” 

melodic, a repetitiei (serială sau minimală) 
sau a indicatiilor de interpretare: crescend 







pianissimo, rubato etc. 

Este important de f fap 
pentru că începând cu anii ec.Xx arta 
vizualá abandoneazá mediile de >xpresie 
tradiționale şi se manifestă ntr-o formă 


1 
transdisciplinará,  apropriindu-si  specifi 





táti de Limba] apartinind muzicii 
-uvántului. Ceea ce nu abandonează însă 
această interfață = expresivitatea, 


reprezintă miza comunicationalá mper kanba a 





j 
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contemporaneitate, din perspectiva 
reprezentării, „Scopul formal 


al actului 
'ational artistic, fapt motivat de 
itatea unei mai mari coerente si a unui 
" impact al mesajului, 
concepte reprezentationale cum sunt frumosul 
sau armonia. Acestea nu mai corespund nici 
intentiilor auctoriale nici mesajului artistic 
- la nivelul continutului, dar mai ales 1a 
nivelul formei (ca reprezentare). Manifestă- 
rile reprezentationale formale ale frumosului 
Si armoniei sunt preluate (odatá cu 
Lizarea societății) de către industria 
ivertismentului si a advertising-ului, unde 
iu fácut carieră importantă datorită 
capacităților persuasive atent folosite în 


infrastructurii vizuale, | scopuri 





zZOmunit 








nece 





"mai puternic 











'Conomice sociale şi politice 





Note 


Gheorghe Ach Frumosul di 
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Editura Meridiane, Bucureşti, 1988, p.49. 


Aven in vedere si afirmatia lui 
Conceptele, tinuturile în genere, ne pot fi 
feluri: În primul rànd la propriu, 
anume ca ceea ce sunt; în al doilea rând, în mod 
impropriu sau simbolic, prin intermediul 





m 





e 





iate în două 








semnelor, 
care sunt reprezentate ca atare.” (Edmund Husserl, 





ri filosofice alese, Editura Academiei 
Române, Bucureşti, 1993,p.21) Considerăm că, ir 


v 








impropric 


'omunicat. 





aplicată ă 
de analiză a mesajului şi face a 1 
(al expresiei) si cel impropriu (al 





Faptul că includem semnalizarea, 
în cazul F Fle 





>xemplului ce se referă la fot 
(imaginea 1; imaginea 2.) în felul propriu, chia: 





iacă este o "fortare", are o relevanță 
metodologică în ceea ce tia 
semnalizare conventionalá i 
ca definire a expresivitátii 3 
atit pe faptul ca 





r 


fotografie pe identitate” a devenit în 



















'ontemporaneit de comunicare alá 
aproape „prop i pe echivalenta între 
impropriu si simbolic avansatá de Husserl. 
Andrei Marga, Filosofia iui Habermas, t om 
Fi * 2006 ^r 195 ] 
rramaticalá greşită (ir Limba 
asumată artistic, ca 
"aduce În discurs” 
inde versul corect este The 
>yes LS Tone (afirmat > n 











par ac 


nterogativ). Această "licenţă este 
ensionare  relationaláà cu o zonă 
rte redusă, intimă 


lá cei care cunosc mel 





aprocne de 





-ám « explicativ » ceea ce se referă le 


a a 
reprezentare, nu la conținutul  referential al 
rn l 


e conventiona 
ionalizat ca binom semn- 


Comunicárii,. Adicá, doar se 
instituit, nu opera 
simbol, in sensul 


le pe un act de 


t 
in care o poate face o 





[o 
ună cu datele personale, Line locul 


Lmprei 


persoanei respective ca semnificant) 


vezi subcapitolul 4 Despre refer 








s expresiv mijloc expresiv al lucrării de 


Resemnificarea unor opere tradi 
practică de comunicare des folosi 





postmoderni. Din anumite puncte de vedere 
al raportării la arhiva culturală 
ertismului social" (idei pe 





anume 






discutăm 


lucrarea de față), artistică 





contemporană în general poate fi 


semnificare a unor semnificaţii 





comunicarea sste un 





important. Astfel Martial Raysse 
iar Sherrie Levine asumá 


Van Gogh le Walter 





http://fr.wikipedia.org/wiki/Sigle 


UJ 
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expresie 





("fácátorii" Graffiti). 





industrie 
ornamen 





imagine 





eterminar 


Qu e 


permite 
considerăm cá 
decorati 








deschisă 





contemporane), 


Piteşti 
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2. Mijloace de comunicare vizuală în artă; 
vocabular, coduri, direcții de adresare, 
tensiuni 





rezultat in urma 


articulării vocabularului tehnic compus din 
elemente cum sunt punctul, linia, suprafața, 
loarea si cel interpretational, care relevă 
istenta în arta vizuală a unei lumi 
imbolice, in sens lite SERE: lume simbolicá in 


pia compede 
Scriptiv si se articuleaz " “dig reguli care 


H 0 


rin mai curând de text si de convențiile s 





investigatie autonome, una sub 
instanţa auctorială, 
instanță a 


u 
Lai 
| 
je» 
D 


tehnică, cealaltă sub o 
cititorului, şi și-au dezvoltat 
instrumente proprii de abordare a 
semnificantului vizual, paralele, una 
îndreptându-se către practica artistică si 
uneori spre teoria artei, dar mai ales din 
punctul de vedere al bres | si à 
Standardelor interne, cealaltà spre critica de 
artá, filosofia artei, si mai puţin spre 
hermeneutică. Semiotica a păstrat 


distanța, din perspectiva 





oarecum 
„codurilor profe- 
„ față de actul vizual de comunicare 








artistică ce impunea depăşirea elor spre 
disciplină aplicativă mai mult hermeneutică 
decăt semiotică. Aceasta s-a datorat probabil 


este compus din totalitatea reprez 


faptului că 


i construi 
inui semnificant vizual (în general sinta 
»,Structuralá^"), cu potential relevant 3h 
problema  codurilor, nu intrau, dată fiind 
„tehnicitatea” lor, în domeniul ei de analiză. 
Acest paralelism indică, în cadrul 
vizualului înțeles ca limbaj, existența a două 
vocabulare, cu două direcții de adresare 
supuse unor reguli de codificare diferite. 
tfel spus, paralelism relevă existența 

a două tipuri de coduri care vehiculează 
nformatia pe două canale? diferite. Autonomia 
operat ională a celor două direcții de analiză 
lar si atunci când arta a 





3 (instalație, ready-made, 
ictioniem etc.) sau jo 





abstractă, conceptuală etc.), 
lar a căpătat conotații evaluative în sensul 


= rr 


di rect ii de adresare 
prezentate in lucrarea de fatá, sunt: 
l o direcție 


>nunțului "asta nu e artă 

Cele două 
structurală, numită ase 
că vehiculează informația conform ung 








e imanente autorului, imaginii si 
receptorului, cu un  vocabular  compus din 
punct, linie, formă, uloare, pe care i-am 
numit vocabular El; 

2) o altă direcție  relațională, numită 
astfei datorită faptului că semnificaţiile 
vehiculate pe această direcţie (sau canal) se 





care se stabilesc între 
ntului. Comunicational 
ii corespund altor coduri 
eior structurale. Vocabularul propriu 
acestui canal de transmitere a informaţiei 





entărilor 


t33 
n 








ile în vizual iar în lucrarea de faţă 





ooartă numele E2. 


Din perspectiva unei rela! 
tice  sintaxă-semantică trebuie 











1) La nivel fonologic, 
tre limbajul cuvintelor si cel vizual 
este aceea că ceea ce ar putea fi considerate 
a El, adică punctul, linia şi culoarea 
| e fi consideratá cuvànt pentru cá 
este rezultatul articulárii dintre punct lini 
si culoare) sunt semnificante, iar codurile 
ice (s-coduri după Umberto Eco) sunt 
e semantic. Semnificațiile pe care le 
fonemele El nu se modifică nici la 
formei nici la nivelul operei, cu 
pe care o impune o abordare tehnică 
ce priveste expresia culorii ce va fi 
inalizată împreună cu problematica ridicată de 
tensiuni ca mijloace de comunicare vizuală. 
2) in E2 nu pot fi identificate foneme. 
3) E2 isi precizează câmpul semantic în 
funcție de El. 
4) Precizia semantică a El si E2, ca 
a s-codurilor, se stabileşte conform unui 
zare hotărăşte semnificațiile operei, prin 
tabilirea unor priorități de citire. Priori- 
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tátile sunt stabilite de către mijloacele de 
'omunicare vizuale pe care analiza le 
identificá drept tensiuni Acestea sunt 


conforme cu directiile de adresare, structu- 
rale si relationale. 


Directia structuralá; tensiuni structurale 


"Când un cod asociază elementele unui 
sistem vehiculant elementelor unui sistem 





vehiculat, primul devine expresia celui de al 
doilea, care la rândul lui devine conținutul 
primului. Avem de-a face cu o funct pie- 






mn 
atunci cānd ọ expresie este corelată cu un 
conținut, iar ambele ele 
functive al corelație 
definiția lui Umberto 


Her corelate devin 


(D 
t D 3 
a Ee D 

t 
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v 
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D 
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semn”. Codul este stiati 
mecanismele  apratului aial ale omului ca 
apartenent al Realului. Avem forma: punct 
Linie, formă, culoare. Trebuie descifrat! 
conținutul. Să acceptăm pe de o parte părerile 
de notorietate profesională ale lui Rudolf 
Arnheim, Paul Klee s ohannes Itten, iar pe 
de altă parte evident 

in exprimarea poeticá a > Paul Kea, 
punctul este un "loc g 
direcțiilor sau într-o formă ia esaltabhs 
"simbol 

(inainte 


plastic a  neconceptului de haos 

ca origine); „stabilirea unui 
os acordă acestui punct caracte 
concentric de origine"'. Evidenta spun 
acelasi lucru. Semnificatiile punctului sunt 
aceleasi care i-au făcut pe oameni să-l 





punct in 





folosească grafic ca oprire. Anume, cea de loc 
unde se adună ceva şi începe altceva, loc de 
intersecție a unor posibile direcții. Trebuie 
făcută precizarea, tot sub acoperirea 
autorității auctoriale a lui Klee, că „punctul 

este un element plan infinit de mic”: si deci 
contine in el potentialul de a functiona ca 
formă. Această dimensiune formală a punctului 
2 în relaţie cu limitele în care operează. 
Astfel granița dintre semnificaţiile lui ca 
punct sau formă sunt date de perceperea lui 
raportată la cadru. Prin cadru se pot înțelege 


^ 
=J 





imitele fizice obiectuale ale tabloului sau 
câmpul vizual. 

Linia are, ca semn, în primul 
re o capătă ca punct în 








a sau direcţia. După 
spunea Klee la primul său curs din 
"încep de acolo de unde începe poate forma 
plastică, de la punctul care se pune în 
mişcare”. Ca traiectorii, liniile se pot 
incadra, dacă operăm le) simplificare 
metodologică, în trei direcții de semnificare: 


verticală, orizontală şi oblică. Verticala şi 


orizontala au două variante: Sus-jos, 
dreapta-stânga, iar  oblicile raportate la 
acestea sau intre ele au atítea directii cáte 
incap in suprafata cadru, fie ea cámpul vizual 


au cadrul unui te 

Vert Tr înainte de a indic 

prin artificii de relationare la 
legată ca semn de intenția de restera. de 
invingere a gravitatiei, de legátura cu cerul. 
Altfel spus, semnificația ei este 
verticalitatea. 
Orizontal 


ic 





inainte de a 
abilitatea teluric: 
e spațiul terestru s 

t 





o limita gravitațională între 
sus. Poate fi interpretată ca distincție 
intre Real şi Realitate. 
Intr-o interpretare a lucrărilor lui 


Piet Mondrian, Rudolf Arnheim vorbeşte despre 
verticală şi orizontală ca raport între o 
dimensiune a spiratiei Şi un fundament 








stabil . 

Diagonala îşi poartă semnificația 
dinamică, a ieșirii din starea de echilibru 
Ea se defineşte ca dinamică în funcţie de 
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verticală si orizontală, care sunt statice si 
împreună semnifică echilibrul. Probabil semnul 
crucii este percepția noastra structurală a 


echilibrului total, dincolo si înainte de 
mişcare (de corporalitate). Cred că o 
interpretare phiturgică care ar rezulta din 
suprapunerea celor două (orizontală Şi 
verticală) ar fi forţată si cu sens 
relational. 

Dinamica diagonalelor presupune o 
abordare din punctul de vedere al cadrul: 
zăruia diagonalele ii sunt imanente ca 


rezultat al semnificației pe care o capătă 
unghiurile în urma articulării a două linii 
într-un punct. Această semnificație înseamnă 


la nivelul percepției umane existența unei 
rețele dinamice compusă din trasee diagonale 
de citire, asemănătoare cu forțele care 
acționează într-o  stucturá de rezistență 
(evidențiate în teoria rezistenței 
materialelor și folosite în bee tel, ca 
fundament structural, în onstructii si 
arhitecturá)", care ee echilibrul 
structural armonic al cadrului. În teoria şi 
practica artistică ele sunt folosite ca 
rezultat al aplicării descifrării matematice a 
"codului armoniei” din antichitate". În timp 


au căpătat o Fora geometricá care reprezintà 
o facilizare Tuc? eco metodoiogicá pentru 





necunoscátor limbajului matematic. in 
general, constructiv vorbind, ele oferă 
posibilitatea unei  electii  auctoriale dar 
limitată de codul armonic a —— expresie 
scopică (perceptiv vizuală) sunt. Una din 
referirile cele mai importante despre ele pe 
această direcție, ca adresare structural 





constructiv-perceptuală, aparține lui Charles 
Bouleaux. 


Prezentare de fatá situeazá diagonalele 


à nivelul cadrului, pentru O mai bună 
înțelegere a acestuia ca formă la care se 
raportează (în sensul unei conditionári 


î 
armonice) celelalte elemente aparținând unei 
opere, dar le funcţionează și 
rmei ca element (E1) 
Din punctul de vedere 

lor in cadru importantá este directia care 

oblicelor, i re, două câmpuri 
anume: l) direcția 








ce diferite, şi 
i cea dai (dreapta jos-stánga sus) produce un 
sentiment pozitiv, înseamnă ascensiune sau 
mai concret, în cadrul unui peisaj, inse 
deal; 2) cea descendentă (dreapta sus-stánga 
ler de gol, 
Sau in peisajul despre care - semnificá 
lucruri erau foarte bine 


lOS) produce un sentiment de 





valea, Aceste 

cunoscute in practica profesionalá din 
vechime, de exemplu este notorie folosirea 
traiectorie descendente în legătură cu 
sentimentu "a cădere” în lucrarea lui Pieter 
Bruegel zei bătrân) Parabola orbilor." 


Culoarea îsi are originile semice 
legătura omului: cu Realul, cu soarele apa 
verdeata etc. Dacá nu este un "dar" perceptual 
originar, colectiv inconştient, cu siguranță 
că ea a devenit un astfel de "dar" în decursul 


timpului. Deosebit de import 
dimensiunea valorică a culorii 
deschis, alb-negru) legată de 
intuneric, văzut -nevázut ^. Analiza 


i 


.pil 





u 
itátilor de definire 

mantice a culorii va fi operată 
si tensiunile relationale, 











puternicei  conditionári 


pe care posibilele 
gradatii tensionale ale culorii rezultate în 
urma unor articulării sintactice : - 
exercitează asupra semnificatiilor operei. 


Semnificația formelor este cea 8 
nasterii lor, adică a raportului dintre 
elementele care le compun, mai exact a 
semnificatiilor rezultate din raportul 
elementelor componente. Posibilitátile de 


onstituire a formelor sunt practic 
nelimitate, dar  încadrările lor în câteva 
tipuri euclidiene sau >zanniene, paradigma- 
tice pentru modul de fomare, simplifică 
expunerea. Analiza noastră se limitează doar 
la pătrat şi dreptunghi, celelalte putând fi 


Pătratul are semnificația stabilității 
ca rezultat al raportului de egalitate dintre 
laturi şi a dispunerii lor regulate. Solas 
Boncompani ajunge la aceeaşi concluzie, cea a 





tii, cadrui  unei investigații 
in alti termeni S1 cu alte 
instrumente"! 

Dreptunghiul, care este un patrulater 
alcătuit din două laturi lungi şi două scurte, 
va căpăta conform aceleiaşi reguli 
semnificațiile acestui raport. Cu cât raportul 
va fi mai inegal, cu atât tendinta spre 
direcție sau alta (adică spre inegalitatea 
raportului) va creşte, erat se va îndrepta 
spre semnificația liniei. în funcţie de 
raportarea la cadru directia poate fi 


verticală, orizontală sau oblică. 

Restul formelor îşi capătă conținuturile 
structurale în acelaşi fel, ca rezultat al 
constituirii lor. Astfel, triunghiul va avea o 
agresivitate dinamică sau o oarecare 





4l 





stabilitate în funcţie 


e 
aturi si unghiuri, cercu 
punctului ca formá si di 

continuá prin raportare ega 
formele erele din 





nereqularitatea elementelor care le alcătuiesc 


si raportul dintre ele (unghiuri, tungimi, 


structurală de adresare este 
istentei codului armonic | 
spuneam, a fost descifrat matematic 






şi a aplicării acestei descifrări 
"má vizualá drept cod 

srile artistice. In calitate 
are a mesajului artistic, direcție 





acut artistică. 
[ i tc cod Ca fiit 





imanent omului si 


ituat in structurile comune tuturor oamenilo 


K 


i zona  inconstientului  colectiv 





activitate, după Carl Gustav Ji 
evidențiată de realitatea 
arhetipurilo pe care Le numește drept 


, 
e identică cu lumea si deschisă 
lumii Acest cod funcţionează 
predispozitie perceptuală ce declanşează în 
contact cu anumiți stimuli stări afective sj 
i asociative. Invocarea acesto 
de receptare o găsim ia Platon în 
"Findbas. invocare legatá de frumosul 








"Cele ce spun nu se pot înţelege 
sá incerc totusi sá le fac s i Le 





exprim despre frumuseţea formelor 
(shematon) nu má refer, cum ar întelege cei 
mai multi, la animale sau la imagini pictate, 
ci la linii marginale, la planuri rezultate 
iin translatarea liniilor, la corpuri ivite 


sub anumite unghiuri, dacă mă 
spun nu sunt frumoase pentru 
m celelalte, ci au fost create 
frumoase pentru ele înseşi si produc plăceri 
SI fice culorile simple, ca figurile de 
mai înainte, € frumoase şi aducătoare de 
plăceri” . Ele se regăsesc si la analişti ai 
domeniului artei precum Rudolf Arnheim.” 
Codul armonic a fost folosit de-a lungul 
timpului în practica artistică vizuală 
(compozitie) si muz 

literar", simplifi 





peci 








cală, şi chiar în textul 
A à 





f fc extrem de 
si  spiritualizat, Ren abia l-a complicat 
foarte mult, Barocul -a folosit dinamic iar 
restul fără alte dp ra mentionabile. 

O alta dovadă a existenței codului 
structurile invocate, ca fiind acelaşi pentru 
toti oamenii, este faptul cá stampa japoneză 
sau arta africană (care nu aveau legătură 
traditia culturală occidentală) corespun 
structural aceloraşi reguli. 





I» 


Prezentám aici o analiză sumară făcută de noi 
pe stampa lui Utamaro Fată pudrándu-si gâtul 
(imaginea 3) Ságetile indică raporturile de 
aur ale împărţirii laturilor cadrului, care 
constituie locurile structurale de “acțiune” a 


rețelei pe care se citesc traseele ce 





reprezintă electia variantei (armonice) 
propuse de Utamaro. 





Utamaro, 
rată 
pudrándu-si 
gátul, 


imaginea 3 





Roman Ingarden identifică acest cod 

structural în tabloul "stratificat"^' în forma 
or "imagini vizuale perceptive"^ ` 

Codul structural se manifestă în cadrul 
unui tablou sau orice poate delimita prin 
incadrare (câmp vizual, obiectiv fotografic 
>tc.) manifestarea semnificatiilor vizuale în 
forma a ceea ce am numit tensiuni. Un cadru 
este de fapt tot formă şi se manifestă ca 
2, adică este rezultatul liniilor şi 
unghiurilor care o alcătuiesc şi a raportului 
dintre ele, raporturi care, după cum precizam, 
generează o structură de rezistență proprie 
formei, structură ce condiționează armonic 
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(dacă raportul elementelor care 
este armonic) comunicarea vizuală. [ 2 
referință la care trebuie raportate celelalte 
E relație de înăuntru nu lângă, 
are-i tulbură echilibrul 





€ 
adrul are ructură rmonică (chiar : 
nefiguratàá) Sabat ihis de tensiuni 
interioare, care dacă sunt neatinse nu 
reacţionează. Invocându-] pe Kandinsky, 
Arnheim vorbeste despre tensiuni si directii^ 
în termenii dinamicii unui tablou (cadru) . 


Această dinamică perceptibilă a cadrului se 
declansează D 1 


si 


D 
3 
p. 

23 
|. 
H 
(D 
n 
ct 
A 
H 
3 
2 
d 
D 
J 


care este intredus un element, într-o mișcare 
de echilibrare, de încercare de a-şi găsi 
starea de dinainte. Fenomenui perceptual se 
intâmplă în aparatul receptor al 
destinatarului datorită faptului că nu este 
respectat codul şi cerințele lui armonice de 
echilibru, iar acest fapt produce de 











zechili- 
bru şi astfel, nelinişte. În alti termeni, 
tensiunile seamănă cu ceea ce Umberto Eco 
identifică, în legătură cu textul, drept o 
"întrebuințare a structurilor  unui limbaj 
opusă legilor probabilității de care este 
regl ementat lin interior”, Descifrarea 
codului însemnat, din perspectivă 


-olosirea Lui în actele de 
-o formă scopică, altfel spus 


profesională 


comunicare 





evidențierea pe suport a unei rețele de linii 
ordonatoare (în sensul echilibrării) care-1 
semnificau, aede arătată mai sus." Charles 
Bouleaux le prezintă ca pe o geometrie secretă 


a pictorilor e menit 4). 
Ae literatura si practica artisticá 
variante e dus qd (formale) 


ca 
abd; ca sec une sau număr de 








Bouleaux, Radian^, Livio" etc.), consonante 
nuzicale (Bouleaux*!) sau numite altfel: 
sarpante, structuri etc. 


^ ' $ * 4 
y , ' 
v i v é 
4 imaginea 4 


Structură prezentată de Charles Bouleaux ca 
fiind folosită de Dürer pentru lucrarea Viaţa 
| ei, Înălţarea. Charles Bouleaux, 


Fecioar 

[ 
seometria secretă a pictorilor, Editura 
Meridiane, Bucureşti, 1979, p.108 


Operationalizarea lui în ceea ce priveşte 
culoarea este notorie la ltten, iar 
încercările făcute pentru cationalizarea 
lui cromaticá, intr-un "fel stiintific", 
lateazá de la Goethe". Teoria armonică a 
culorilor a lui Johannes Itten este construită 
pe structura acestuia (à codului), sub 
perirea fiziologică a lui Hering" care 
atribuie o stare de echilibru optico-psihic 
perfectă unei articulării cromatice armonioase 








care O condiţionează riguros. Influenta 
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codului este de puternică înc 

apariția contrastului simultan" : | 
nu ÎȘI satisface starea de 
menționată mai sus modifică pe 
puli Ir ca si in cazul dinamicii 
tensiunilor imanente formelor. 

tiva Mag am foarte mari 
de expresii artistic existente trebuie 
amintit un  lucru: acest cod este strict 
armonic Si corespunde „plăcerii“ optico 

psihice ca rezultat al capacității lui de a 
leclansa O reacție corporală Şi mentală 
pozitivă. 








Din perspec 








Problema care apare în acest caz este 
a că un fapt de comunicare artistică nu 
transmite neapărat un mesaj armonic. Armonia 
e doar o variantă în cadrul expresiei 
istice, dar această existență structurală a 
ei, de dinaintea conştientului, ca o cauză a 
dependenței omului de frumos, situează mesajul 
armonie ca punct de referinţă pentru celelalte 
iar nerespectarea lui poate însemna în cadrul 
comunicării artistice două lucruri: 

1) greşeală = caz în care apare 
simptomul“ (Sebeok) care indică existenţa 
greselii ca o cauză a zgomotului” datorat 
neconcordantei dintre cod şi informatie, ce 
ce poate inse o informatie greşită sau 
confuzá sau o informatie care se referă la 
faptul cá mesajul este greşit în termenii 
»erformantei; 





























2) propunerea unui nou cod care să 
reordoneze elementele El Si E2, conform 


- . B . H 3A w . 
definiției lui Eco Care spune cá un functiv 


poate intra in presiones cu alte functive si 
ie semn diferită (cu 
E Si funcție semn se va 








tensiunile armonice la 
s-codurilor, C 

indicatia semicá a El). In 
i i din cer 


jefini în raport cu 
lul codului 
schimbă 


caz, în 


nive 


nu a 


lar ceea 


nu se este 
c 





are 


termenii în care 





pi că 


-a inte PIN ee Xe lui Pierce" sau 
capabili să indice varianta expresivă 
zona ei de  ,intentie" 
condițiile amintite. Din punctul de 
torial al  personalizării 
uie confundat codul personal ext 
regulă în limbajul 

reprezintă varianta 
codurile armonice cât şi 
aarmonice. Stilul 
termenii 

rmonic - expresiv în cei 


sau 
mácar semanticá in 


vedere 





codurilor, nu 


raarrmornic 





curent se 
personală 

pentru 
discuția 


u Ceea ce de 


il si 





t pentru 
XCI 


ma mult Ln 


angajează 
iib diae 
de plácut 


iar 
ria a 
neplácut, sau mal spec 
felui în care esteticu 
produsá de frumos). 
perspectiva delimitată de 
relația dintre 
felul următor: 
tensiuni 
rezul 


ios estetic - cognitiv 
1 tegat de 
plăcerea 
Din 


[ directia 
tructuralá, 


tensiuni 
eprezintá o 
poate ordona 


relațiile El si/cu E2 


cod şi 
cadrul 


originare car 
tate din 


apare îl 
rețea de 


iuni le 


Cens 





şi cele dintre El E2 şi cadrul după două 
coduri; 1) cel armonic, unde tensiunile se 





păstrează 
originar 
extraarmonic, 


în acelaşi câmp semantic u cel 

nivelul operei); 2) 
care propune Câmpuri 
diferite (la nivelul operei), cu 
făcută mai sus despre faptul că 
proprie la nivel El nu se 


vorbind structura şi nu relational, E] 


semantice 
precizarea 


semnif icar.ia 


ar) 


modifică. Ca semne, 


sacră, 


condiționează 
reprezentării ( 


imaginea 


Piero della 


De exempl 
lirectie 
lella F 


referire 


n 





precizia 


E2 sau 


5 


lu, reprez 


cati 
ori 


icon) 


Q 
> 


Francesca, “Invierea 
1463-1465, frescă 


semantică 


i nu 


entarea 


invers 





christică pe 


in lucrarea lui 
(armonică), 
dimensiunea 


“Invierea” 


vă la 


zontală, 
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din 


tabloul 


Piero 


lui 


lui 





Hans Holbein "Corpul lui Christos mort în 
mormânt” (extraarmonicá), la cea phiturgică. 





meas a 
imaginea 6 

Hans Holbein, Corpul lui Cristos mort în 
mormânt, ulei pe lemn 30,5x200cm 


Dintr-o perspectivă operațională a 
relației cod - vocabular (EL) semnificant, în 
contextul distinctiei armonic-extraarmonic, 
relevăm următoarele aspecte: 1) existența 
codurilor armonice atât la nivelul 


emnificantului cát si la cel al vocabularului 
(El); 2) posibilitatea propunerii unui cod 
extraarmonic se poate face doar la nivelul 
semnificantului, nu şi la cel al vocabularului 


(El), Si aceasta numai in conditiile 
raportării la cel armonic ca punct de 
eferință. 

Din cele prezentate până acum rezultă 
concluzia existenței într-un semnificant 


vizual a două tipuri de tensiuni structurale: 
imanente si 2) intentionale, corespunzătoare 
distinctiei dintre Real si Realitate 

1) Tensiunile structurale imanente sunt, 
din punct de vedere perceptual, rezultatul 


,nevoii" umane de bine Si de plácere 
armonioasă si echilibrată, în sensul in care 
anticii făceau distincția între acest fel de 
plăcere si una exaltată datorată percepţiei 
unor tensiuni extraarmonice. Concis, ele ar 
respunde, deşi uşor forţat, în cadrul 

ui propus de Eco (bec, bazin cu a 
inginer), cu cele p t 





made 1 


un 
ce 


constitui codul pentru transmiterea 
informatiei, refuzate de savantul italian ca 


aparținând comunicării prezentate în analiza 
lui": informația cu privire la faptul că o 
relație între două elemente (bazin si apă) 
poate fi transmisă într-o formă electrică. 
Adică € ce el numeste "materia 
electrotehnică”. Ele acționează oricum, dacă 
vrem sau şi pot fi zgomotoase 
interesul pentru ele, 





sau nu şi 





pot fi la nivel rațional 
(tehnica artistică), nu rationalizate. 
> 


2) Tensiunile structurale intenţionale 
pot fi: a)armonice; b)extraarmonice. 

a) Tensiunile structurale intenționa 
: armonice dacă rezultă în urma operării 
selecției auctoriale în posibilul armonic al 
suportului cadru. Ca variante armonice ele pot 





ca stiluri. Mai general, 
Į storică şi nu numai, în 
cazul în care a existat un consens acoperitor 
si dpi ge au aparut în forma curentelor, 
dar cu individualizárile normale unei astfel 





La nivelul percepţiei ele se traduc (ca 








cele eztraarmonice) ca locuri, zone, 
ectii, marcate prin contraste sau relaţii 
elementele El şi/sau E2, care indică 
sensuri de "citire" (receptare) relevante 
semantic la nivelul reprezentării (B2), in 
conformitate cu intentia, armonicá sau nu, a 
autorului. Poate fi fácutá  observatia cá 
pictura şi sculptura din antichitate pînă 
aproape de jumátatea colului XX a păstrat in 
general structura  armonicá, indiferent de 
iconografia reprezentationalá aleasă. Ca 








alternativă expresivă, ea s-a păstrat si în 
pictura sau sculptura contemporană. 

b) Tensiunile structurale  intentionale 
mai pot fi, după cum spuneam, extraarmonice si 


sunt pe de o parte rezultatul re 1 
contrastante Între  electia ce evidenţiază 
: zone, locuri, direcții şi posibilul 


armonic al suportului cadru, iar pe 
parte sunt rezultatul răspunsului la 
cerințelor expresive pe care le manifestă noul 

Semnificațiile rezultate în urma 
unui astfel de cod vor indica 
ilibrul şi pot aves. in acelaşi timp, o 
tudine expresivă (tensională) atat 
priveste relatiil elementele 
şi între El şi Magnitudinea 
expresivă extraarmonică are diferite gradatii. 








pe 
(sa 
q 
ps 
- 
et 
H 
q 








Zona exaltatá a acestor gradatii este lesne 
observabilá la lucrárile realizate de 
psihopati. 

Trebuie făcută precizarea din 
perspectiva maladivului, ar putea fi distinsă 
o zonă aparte a tensiunilor şi codurilor care 
pendulează categorial între distincțiile 
imanentà -  intentionalitate şi armonic  - 
extraarmonic. Încadrarea acestora nu poate fi 
operatá  deoarece, desi nu sunt imanente, 
pentru cà nu aparțin inconştientului colectiv 


zare justifică existența elementelor (El) 

direcției şi codurilor structural ao nică) 
si încadrarea tensiunilor ferente sub această 
instanță, nu sunt nici intentionale pentru că 
motivația structurală a iției cestor 
tensiuni se află în inconştientul personal 








(r elevat psihanalitic de Sigmund 
Freud) sau în orice caz nu este conștientă. 
De asemenea, aceste tensiuni pot aparține si 


Un 
H2 





variantelor armonice, nu numai extraarmonice, 
fiind notorii cazurile de artisti exaltati, 
"sinucisi ai societátii"", a căror suferință 
psihică a fost evidențiată (notată) medical s 
a căror producție artistică nu se abate de la 
structurile armonice, cum sunt cazurile ui 
Utrillo, Van Gogh, Caravaggio, Pollock etc 
Abandonarea de către artisti a acestei 
directii de adresare PCer rală proprie 
vizualului si miza relationalà “exclusivist: 
care s-a instaurat în artă după  turnanta 
Marcel Duchamp si al sáu ready-made, 
imbrățişată mai ales după anii '60 de o seamă 
de artiş ști importanti ai secolului XX si XXI, 
iiminat-o din actul de comunicare 
vizuală. Ea şi-a păstrat si întărit locul în 
alte genuri artistice cum sunt fotografia 
inematografia, teatrul, ilustratia si, ap 
important din punct de vedere comunicational, 
consacrat ca act persuasiv în industria 





üx 








publicitátii, unde conditioneazá pe aceleasi 
fundamente structurale dinamica socială, 


economică - advertising-ul, politică - afisul 
^a în propaganda media 


electoral si implicare 
Acest lucru este normal 


culturală - media. 


condițiile in care societatea postmodernă şi-a 
construit o infrastructură  comunicationalà 
vizuală, care a înlocuit-o pe cea modernă a 


logos-ului. 


Tensiuni relationale si direcția relationalà 


In cazul unui semnificant vizua 
tiunea de relație aduce în discuție tot cea 
ze se întâmplă între toate elementeie 


ndi fere 


dacă sunt condiționate structural 
sau a Problema analizei noastre este cea a 


n 
22 





J 
et 
K 
[t 
(0 
T 
(0 
3 
3 
i) 
p* TT 
(ü 
t 
D 
t 
fea 
t 
j 
[ 
t 


interiorul E2. Trebuie făcută distincția între 
tensiuni si cele despre care am vorbit 

) Si anume acelea care se întâmplă în 
interiorul El, care sunt de fapt conditionári 
i caeai pe care codul structural 
le exercită asupra El la acest i 
vei aia şi de aceea sunt numite tensi 
le nu relational Doar ten 
le nri male - Bxtraatmonice ar 
fi considerate ca fiind relaționale 
are loc în raport 








rece definirea semantică 
X structura armonică 
lesne de i 

În acest caz 


fiind mai apropiate de 








motive 





|Nlationalá gradatiile expre 
urma relațiilor apărute int 
itire armonice imanente şi 


propuse. Aceste gradaftii urmează în general 





direcții: 

1) cele rezultate în urma unor exagerări 
ale structurilor armonice dar care acționează 
simultan dani fel si asupra codului, 
z i 


în 
adică păstrează codul manent deformării și 
i 


deasemnea intentia de echilibru, adică 
ordonează totul unui sens. Ele pot fi 


interpretate şi ca variante armonice modulare 
(lucrarea amintită a lui Holbein, sau friza, 
sau ieşirea din 


câmpul vizual normal adică 
miza pe dimensiune); 
are 
t 





De asemenea, trebuie făcută distincţia 
lintre tensiunile structurale şi 





relationale dintre El si E2. Adică este vorba 
de diferența între un fapt de preluare a 
semnificatiilor elementelor El de către E? s 
relația dintre El si E2. Această distincție 
poate fi revelată de diferențierea modului în 
care un element E2 se defineşte semantic în 
urma semnificației unui element El sau a 
relaţiei cu acesta, adică faptul despre care 
aminteam mai sus că semnificația unui element 
El condiționează semantic un element E2, nu 
relația dintre ele, cum este cazul exemplului 
deja invocat despre ce se întâmplă în 
lucrările lui Piero della Francesca s Hans 
ein. Relatia opereazá, la nivel semantic, 
l, şi anume: reprezentarea nui cal alb 
mult deasupra vnei orizontale er -un cadru 
puternic vertical (datorite unei inegalitát 
între -'laturi, care este evidentă) poate 
transforma o mártoagá în Pegas chiar dacă 
are aripi (figurate la nivelul reprezentării 
În exemplul 
France 


pe 





cu Holbein sau Piero delia 
semnificatia se datora 
orizontalitátii si verticalitátii iar in acest 


az al pegasului se datoreză relației 








verticala, orizontala si culoarea. Pentru că 
E reprezentat pe linia z 

cápáta semnificația unui cal cabrat, ridicat 
pe escas din spate, in nici un ( 





sului. Diferenţa ar putea fi cea dintre 
a de şi a pune în evidență. 
Tensiunile relationale dintre elementele 





E2 sunt cele care se stabilesc conform uno 
conventii mai mult sau mai putin generale: 1) 
sunt operative in cazul conventiilor general! 
(nu sentimentul, ci 
tiei care ne spune 
stea pe sol) si in 


H 


Q 


imane cum sunt gravitația 
experiența umană a gravit 


Un 
un 


de experiența umană a 
mai mare decât un câine, 


w og o 










electiv, ca 
l convențiilor cu 
abilite pe baze profesionale 
tin de instructie, de 
preocupări, de gradul de cunoaştere şi 


int elegere 


Ele opereaz fel si anume: 
reprezentar 
un cadru. Receptăm scaunul ca fiind un scaun 
obişnuit. Pe scaun apare reprezentarea unui 
măr uriaş din punctul de vedere al scaunului. 


ce unui scaun într- 





Apare o tensiune rezultată din întrebarea care 

reprezentare este corectă? Mărul este uriaş 

sau scaunul este mic? Lângă ele apare 

reprezentarea unui câine, care poate fă 
5 


raportat proportional corect la scaun sau la 
a ce linişteşte oarecum lucrurile, sau 
să nu le linisteascá dacă nu este în 
nici cu sacunul nici cu mărul. Un al 
Si al cincilea element pot tensiona 
nsiona relatia. 
exemplu bun sion tensiunile care se 
manifestă în cadrul unor convenții cu un grad 
ridicat de generalitate este lucrarea lui Paul 
y, Colonial Tea Cup (Spinning Tea Cup), 
Lucrarea reprezintă sculptural o 
ceai (fibră de sticlă, metal şi 
ric) la dimensiuni foarte mari 
(203-45/cm) care se învârte. Tensiunile se 
operaționalizează in acest caz prin 
relationarea la convenţia umană a cánii care 
comportă o anumită dimensiune i o anumită 
functionalitate si raportat la care, “colosul” 
lui McCarthy, care se si învârte, cu siguranță 
determinà tensiuni. 


s 











Un 
e 








Pentru tensiunile care se stabilesc prin 


relationarea la conventiile cu grad mic de 
generalitate, o exemplificare poate fi 


l 
fotografia prezentată la început în legătură 
cu expresivitatea, My sparkle in your eyes is 


qone?, unde „supratensiunea” între greşeala 
gramaticală existentă în titlu si formularea 


corectă a versului, That sparkle in your eyes 
ils gone, ce se referă la o melodie si la 
contextu. în care melodia este ascultată, este 
percepută ca tensiune doar de cunoscătorii 








melodiei şi ai contextului. 

În aceeaşi zonă  relationalá se mai 
evidențiază un tip de tensiuni (absolut 
pecifice, ze se manife Si ca relatie 
extrem de sensibilă cu le li anume 
acelea care poartă semnificatiil 
conținut “tactil” si care se relevă iv 
intr-un fel corporal (spre deosebire de 
reprezentările tactile), la nivelul "dermei" 


ementele E2, Iri 
condițiile în care reprezentările mentale pe 


care 


unei opere. Ele ar putea intra în categoria 
tensiunilor dintre e] 


(D 
£u 


1 despre tactilitate fac parte din 
convențiile generale despre lume ca urmare a 
umane a Real-Realitátii la care ne 


ul cánii lui McCarthy, descris 





mai sus). Spre deosebire de cele care se 
rapoartează tactil în forma reprezentărilor, 


acestea au un grad ridicat de concretete si 


corporalitate, speculat în sculptură (Sclav 
murind al lui Michelangelo) dar si în pictură 


(,rugozitátile" rembrandtiene, tusele 


impástate aie lui Van Gogh etc.). Împlinirea 
lor ca miză expresiv-comunicationalàá formală 
S-a intámplat (in arta occidentalá) mai ales 


in programele informale ale adepților suport- 


n 
~ 





supraftetei (Alberto Burri, Jean-Pierre 
Pincemin, Louis Cane, Jean Fautrier, Antonio 
Tapies etc.)'" care au exploatat la maximum 





această relație tactilă (nu ca reprezentare a 
aterialului ci ca redare corporală 
naterială) : 

Dacá Rembrandt ü facut-o pentru 
pretiozitatea concreta pe care această 


-orporalitate o conferea suprafeţei taloului 
(de unde şi recomandările scopice cu privire 
la distanţa de receptare a lui) iar Van Gogh 


pentru a  substantializa (în acelaşi Fel 
corporal) semantica structurală a liniei în 
sensul unei  senzualitáti reprimate care-şi 
găseşte împlinirea în abstracţie, grupările 
suport-suprafatá au exploatat-o într-un fel si 
cu o miză obiectuală care aproape că a scos 
arta din zona "fantasmelor" (unde o ţinea 
reprezentarea) si a împins-o pe un „drum 
conceptual" care s-a  "desfácut" apoi in 


directii diferite - noile realisme franceze’ 
(Arman, Klein, Cesar); „naturile statice“ ca 


"tableaux piăges”* ale lui Daniel Spoerri; 
fake-urile lui Claes Oldenburg''; 
"dantonienele"^ cutii Brillo ale lui Warhol; 
substantialitatea lui Beuys" etc. - toate 


reclamând într-un sens denuntátor “minciuna” 
Si “inutilitatea” reprezentării. Discutia se 
situeazá, în acest caz, la nivelul tensiunilor 








ca mijloc de comunicare, nu la nivelul 
reterintei unde obiectul sau tactilitatea şi 
tensiunile aferente lor ca relație 
convențională generală sunt doar o parte a 
semnificatiilor care directioneazá sensul 


oOperei. 


Culoarea 
Din perspectiva tensiunilor, culorile se 
manifestá semantic ca urmare a relatiilor pe 
care le stabilesc ca elemente E1 1) între ele 
şi cu celelalte El; ) cu ele însele, adică cu 
dimensiunile lor; 3) cu elementele E2. Este de 
menționat faptul că orice culoare se poate 
manifesta pur structural doar într-un singur 
caz şi anume: când în cadru există o singură 
culoare care înlocuieşte albul inițial 
presupus al suportului (Lucio Fontana, Jean- 
Pierre Bertrand) situatie fn care miza” 
semantică cromatică este una structurală 
adică se fundamentează pe o reacţie 
perceptualá  scopicá  declangatá de un câmp 
monocrom uniform, de exemplu roşu. Restul 
tensiunilor pe care le determină sunt de 
natură relationalà chiar si în cazul în care 
direcția de adresare este cea structurală 
(retinalá)". De aceea am cosiderat oportună 
analizarea lor în est moment al lucrării, 
Dacă în cazurile 1 si 3 "mecanica" generatoare 
de ten i este în cea mai mare parte 
cu cea prezentată deja, în ceea c 
2 trebuie făcute câteva precizări de 
ordin tehnic chiar dacă scopul lucrarii nu 
este unul de teorie a artei. Dintr-un punct de 
ctorial tehnic, orice culoare are 
imensiuni : tenta, valoarea şi 
strălucirea. Culorile pe care lé-am prezentat 
în legătură cu vocabularul El sunt de fapt 
culorile spectrale (curcubeu). Ele sunt 


definite de tentă ca fiind roşu, orange, roşu- 
stru etc. (imaginea 1). Valoarea le 


orange, albas 
situează între alb şi negru, în conformitate 
scară de griuri care corespunde cu 

ea lor care stabileşte cât je 


zu O 
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chisá sau deschisă este o culoare -dacà ar 





in 
fi fotografiate alb-negru- (imaginea 2) iar 
strălucirea (imaginea3) le distinge ca fiind 
spectrale sau cu diferite grade de tulburare 
(roşu spectral foarte “aprins” şi un roşu 
palid) . 
Circumferinta 
cercului arată ceea 
ce numim tentă 
imaginea 1 


Axa sus-jos arată 
ceea ce numim 
valoare 





imaginea? 


De la dreapta şi de 
la stânga spre 
mijloc se pot 
observa 
strálucirile 





Semnificatiile pe care acestea le poart 
sunt modificabile la nivelul expresiei, în 
interiorul culorii, datorită relaţiilor ce se 


stabilesc între cele trei dimensiuni. Astfel, 
"dinamica" semantică tensională a unei culori 
are, înaintea unei mişcări de extensie pe care 
o presupune orice relație cu alt element El 
sau  E2, fie el şi altă culoare, una de 
intensie către relația cu propriile 
dimensiuni. Această relație defineşte de 
exemplu la nivelul semnificantului 


semnificatia "strálucitoare" sau ,bolnavá" pe 
care o poate avea culoarea pe care tenta o 
defineşte ca fiind galbenă. Modificările pot 
ajunge până la anularea semnificației initiale 
a culorilor, cum este cazul galbenului care la 
un anumit grad de tulburare pierde total 
strălucirea luminoasă spectrală şi se 
îndreaptă spre zona bolnáviciosului. 

Precizárile făcute (de natură mai mult 
tehnicá) se referá la ceea ce in mod normal se 
întâmplă într-un moment premergător existenței 
plenare a operei şi anume cel al construirii 


elementelor de limbaj (practic al 
vocabularului, adică alegerea unei anumite 
culori cu o relaţie căutată între tentă, 
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loare şi strălucire) la care vom mai face 





Va 

ruis în lucrarea de faţă. Ceea ce este 
relevant la | acest fapt, cu privire la 
tensiunile relationale, este conditionarea pe 
care O presupune, la nivelul relației 
descrise, în sensul în care semnificațiile 
depind de sintaxă, nu ca sumă 


a 
semnificatiilor elementelor ci ca rezultat al 
articulării lor conforme unui cod. Din această 
perspectivă lucrurile se întâmplă asemănător 
cazului deja analizat, anume cel al cadrului 
Si a rețelelor armonice imanente lui. Astfel, 
avem raportat la echilibrul armonic aceleaşi 
conditionári, doar cá în ceea ce priveşte 
culoarea ele se manifestă nu la nivelul unor 
retele ci la cel al relaţiei dintre culoare, 
cantitate şi calitatea ei (stráluc ire)?*. În 


cazul culorii, varianta armonică “originară” 
ar putea fi considerată cea în care pe 
suprafață există ceea ce în limbaj de atelier 
se numesc culori primare (rosu, galben si 
albastru”) în cantitățile pe care le 


presupune armonia? si în forma lor “curată”- 
adică plat, fără modificări faţă de varianta 


spectrală din perspectiva celor trei 
dimensiuni. Altfel spus, cea în care culorile 
se regăsesc în starea or de echilibru 


semantic originar. Orice intervenție asupra 
acestei stări atrage (ca şi în cazul formei 
cadru) o nevoie de echilibrare care de această 
dată necesită modificarea tuturor celorlalte 
culori în funcţie de schimbările apărute ca 
urmare a intervenției. Din punct de vedere 
cromatic armonic (şi nu numai) opera de artă 
poate fi prezentată ca un mecanism alcătuit 
din roti dinţate care presupune faptul că 
orice “acțiune” ce se exercită într-un loc 
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antrenează mişcarea întregului, care schimbă 
poziția roților. Adică tot armonic poate fi şi 
un ansamblu alcătuit nu doar din trei culori 
spectrale, ci din aiieatie (tentă) şi oricât de 
tulburate (strălucire) sau deschise (valoare), 
dacă relațiile care se stabilesc între ele 
respectă codul armonic, enunțat de Itten în 
forma complementaritátii, corespondent ca 
principiu armonic fundamentat pe contrast si 
"echilibru de forte"?, cu cel al anticului 
Heraclit din Ephes". Mecanismele pe care le 
| 


determină codul sunt mult mai complexe pentru 


ă implică specificităţi  scopice cum este 
simultaneitatea" deja invocată mai sus si 
are presupune Jcorectii semănătoare celor 

ctuate de antici asupra grosimii 


oanelor, dar din punctul de vedere al 

lucrării de față (care nu face o analiză 
tehnico-profesionalá artistică din perspectiva 
standardelor interne ale vizualului) relevant 
este, dupá cum spuneam, faptul cá tensiuniie 
cromatice sunt, cu exceptia mentionatá, 





rezultatul relaţiilor (în felul in care av 
ç 


ost descrise). Orice ieşire din armonie se 
supune categorial distinctiilor operate mai 
sus şi în ceea ce priveşte un posibil cod 


Tot .ca relații între El si BZ pot fi 
privite şi toate pozitionările unor 
reprezentári realiste cu un grad ridicat de 
“veridicitate” (rezultat în urma unei 
comparații cu realul), conforme cu “cerințele” 
armonice ale cadrului expuse mai sus. Adică 
orizontala reprezintă cu adevărat solul, nu 
numai îl semnifică, iar calul este prezentat 
“fotografia” în orice poziție cu condiția să 





aibă gradul de veridicitate necesar. În aceste 





Sunt cele 


în oricare 


tensiuni structurale 





i sus şi dacă nu bine 





Dr Fi extrem de zgomotoase. O astfel 


le precizare trebuia făcută pentru că nu orice 
imagine cu un grad important de verir 
oate comunica un mesaj artistic sau altfel 


spus veridicitatea nu este un mijloc de 
t 


itate 


comunicare  propriu  artei 





emnificatie a ceva, sau 
ordonări cerute de mesajui pe 
Distincția între simpla 





(figurativ netensionat) şi 





ensiuni ordonate sintactic conform unui cod 


ire asigură transmitereec 





(intentional Sau nu), adică cea 


inscrie într-un fapt de comunicare 


asumaánd scopia ca Limbaj comunicational 
e suprapune pe distincția, invocată 
ul lucrării, dintre expresie şi 
A Expresivitat: z 
pe tensiuni, nu este proprie 








artistice după cum vom vedea in 
1 legáturá cu pi 


ditie a  comunicárii art 





licitatea, dar 
istice. 

auctorialà sau lectorialá, ca 
emioti: 


ce şi hermeneutice, 





tarea ei în alti termeni 
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II-a Editura Paralela 45, Pitesti Bucuresti, 2002 
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din Lingvistica teoretică din perspe 
distinctiei față de fonetică în ceea ce priveşti 
functionalul lor, pentru scopul 
comunicării” 

Umberto Eco, O teorie a semioticii, Editura 


Meridiane, Bucuresti, 2003, p.46 





lui teoretice, Editura Merid 
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QN 
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Mattyla Ghyka, Estetica si teoria artei, Editura 


enciclopedică, 
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artişti), 


Wann £ PLA 
conrreri 


cá si 





câteva din însemnele cioplitorilor în 


p epocii gotice (adunate de F.Rziha, în 
n uber Steinmetz-Zeichen, Viena 883), care 





see geometrice „aferente cercului 
care le-am găsit în Charles Bouleaux, 
: itur 


secretă a pictorilor, Edi a Meridiane, 
















$- i 
din Strasbourg; 3 Biserica di 
r Catedrala din Ulm. 

Charles Bouleaux, Geometria secretă a 
pictorilor, Editura Meridiane, Bucureşti, 1979 
pp.66-83 

>sre de menționat faptul că această percepție a 
diagonalelor nu este legată de activitatea 
cititului, ci are o condiționare scopică 
structural-inconştientă, pentru că se întâmplă la 
fel i în cadrul etniilor de la 
iré la stánga , sau de 


sus 
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ae 


intentional 
in care această 


găsi: 


activă perceptuală, ele 


imanentei 


1n. d 





llli 


este 
armonice 


auctorială 








n 





sunt puncte 


umane 


orma 


d 


codului 


exclusiv 


icipii şi 
lastice), 


editura 
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Thomas A. Sebeok, Semnele: o introducere 
Humanitas, Bucureşti 2002, p.26. 


-p 





de semn este preluat, de 
la Sebeok, ca un „semn de avertizare”, sau, din 
tă ca organism structurat 
tioneazá atunci când ceva 
ură, poate fi privit ca 
ructura anatomică”. 









Umberto O; Opera deschisă (Formè j 
indeterminare in poeticile contemporane), 3 
Editura Paralela 45, Pitesti Bucuresti, j 


p. 103. Folosim termenul zgomot, preluat de 
Eco, în legătură cu simptomul în sensul în care 
este folosit mai ales în arta fotografică ca 
imagine adică cu  imperfectiuni, iar 
referirea la modificarea “s fizi 








tructurii 








menționează bruiajul pe ca fiscus 
mperfectiune in actul de 
semnalul capătă o dimens 
P teorie a semioticii, ditur 
resti, 2003, p.57 
-8 > 
la Introducere. 
' ) teorie a semioticii, Editura 
jyresti, 2003, p. 59 
21 trebuie făcută următoarea 
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multe feluri, începând cu forma 
a focului, cea a gazului 












Refuzare 4e 


átre Eco nu tine seama de 


311 


XD 





funcţiona ca El, adică purtând 
de semnificare proprie. 
distincția ce apare 
comunicarea convențională şi una i 













eea ce în mod curent 
: 


de comunicare reuse: 





mai mult 
este o uneor1i 
importantă) aceste 
acitáti semnificative  (semn-simbol), care nu 
remarcate ca fiind importan 1 








'Oomunicári obişnuite sau convenționale, datori 


direcții de (canale) de 





transmitere a informației imanente tat omului ca 
rransmitátor si receptor cát si semnificantulu1 


(ca artefact uman). 


Dinamismul structural al Barocului a avut forme 
de expresie oarecum diferite (ca variante de 


tensională a aceloraşi Cre 








sau la Rubens, dar a functionat ca o 
quia generală pentru 
Mai purin evidente 





, mai ales in 


a Evului Mediu, când 


rt 

) 
rt 
[es 
n 
I 
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Editions Gallimard, 1994, p.180. Rochlitz 
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à Aurel  Codoban, Manfred Frank, Gunter Figal, 
Claude Karnoouh, Matei Călinescu, ostmodernismul 
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"Una din virtualitátile 














relua termenul lui Michel Maf 
sigle, iconuri, semne, toate 


empatie şi permit partajarea unui 
legături interumane.” 





Antinomicul in arta contemporană, 





| Iagi, 1999, pp. 23-64 
'" idem, pp.65-83 
idem, p. 77 
1dem, pp. 133-137 
Numesc ile ale lui 





"dantoniene" 


constituit c provocare  interpretational 





pentru a fc termenul p 





r 
ionalá"), pentru esteticianul 








turnantă (în ceea ce 
emantic al artei folosind 





industrial, cu implicații în definirea şi 








is -sau “post- a fenomenului 
artistic) ătre postmodernitate. Filosoful 





Richard Shusterman afirma 





a luli Danto  [..] stă sub  sermr 








de definire(a artei)-tip ambalaj 


antă 


Warho 








f 
$ 
+ 
n 


relationalá a tensiunilor determinate 
r l 


nanifestá pe 


e două 


adresare si anu 







uralá pe care 
la vocabularul structural) 


structurală a rosului, c 





n 
| 


imensiunile lor; cu 
adică, de exemplu semnificati 


a unui anumit fel de rosu. 


condi 
itátilor 
relatiilor 
i 


una o conditi 


oneaza 








idem, pp 


idem, p. 


Wl 


A 












Despre 


de contrarii 











semănătoare 


wicz, Istoria 
Bucureşti, 1 
Etica Nicomahică, 
Ceea ce se află 
armonic, cáci 


lume, 


r 


armonia cea 
luptă”; Her 


>stetir 
978, p.1 
1155b, 


mai 
iit 


w 


n 2poz1i 


lucrur 


frumoasá, 


( Pseudo- 
"Natura 
si nu din 
rmonia. Se 


3.Despre sens 


roble a veridicitátii, 
determini să analizăm un aspect important al 
comunicării artistice şi anume cel al relaţiei 
dintre elementele structurale (El)si relati- 
2) 


onale (E2) si propunerea de lucru auctorială 
care defineşte ce se manifestă ca element de 
la nivelul semnificantului. Pentru 
trebuie să ne situám cumva înaintea 





ui (tabloului, câmpului vizual etc.) 

abordăm altfel relația de | dependen 
semantică dintre El si E2. Spunem de la bu 
inceput, chiar dacă obiectul lucrării de fată 


t 4 


5 ox 


nu este o analiză tehnică a B 
irtistice, cá există două etape distincte în 

struirea unui semnificant PI BEI 
figurativ (adică unul care operează cu 


reprezentări veridice). Aceste două etape se 


pot întâmpla simultan ca la Caravaggio, care 
lucra direct pe suportul final, sau succesiv 
ca la multi maeştri ai artei figurative. 
Asemenea  succesivitate Înseamnă schițe şi 
studii premergătoare lucrării care se 
operationalizeazá in final in oficierea 
actului artistic propriu-z 

În lți termeni aceasta înseamnă: 1) o 


primă eta 


Y 
Q 
fy 


,Constructiei" elementelor de 
limbaj, in care E2 domină pe El (ca scop al 
articulării lui El); 2) o a doua etapă, în 
care El domină pe E2 (ca definire semantică) 
şi în care acestea stabilesc împreună, şi 
conform relaţiilor şi direcțiilor de adresare, 
codurilor etc. prezentate în această lucrare, 
semnificațiile operei, dar nu ca sumă a 
semnificatiilor elementelor! ci ca rezultat al 

articulării lor sintactice ordonată de un sens 
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semnificație a ceea ce vrea profesorul si cele 








iv (ca în cazul gradatiilor tensionale 
ulorii). Din perspectiva „lăzii cu scule” 
a lui Wittgenstein” ea înseamnă o primă etapă 


în care construieşti „sculele” (repre- 
zentările) si o a doua în care le foloseşti 
(pentru construirea operei). Altfel, sculele 
din ladă se semnifică pe ele. În acelaşi sens 
în măsura în care tine de performantă 
veridicitatea perfectiunii anatomice nu este 


relevantă semantic în cadrul unui mesaj 
artistic decât doar ca document. 
Reprezentările anatomice din Renaştere nu sunt 
semnificante ca performanță reprezentationalá 
(ceea ce presupune  autosemnificarea pro- 
fesională ca standard intern evaluativ), ci 
comunică l l operei semnificațiile 


spiritului umanist al vremii şi bucuria 
redescoperirii si a reacceptárii corporali- 

tátii antice, care le fusese mult timp 
refuzată, si ale reacției împotriva unui Ev 
Mediu a cărui spiritualizare şi  concizie 


graficá nu se mai potriveau cu ceea ce sce 
întâmpla în relația om - Real-Realitate. 





Diferenta este asemănătoare aceleia 

între conținutul unui text si caligrafiere 
ii perfectă (pentru că așa cere doamna 
învățătoare) caz în care semnificația 


caligrafierii este că profesorul aşa cere 
că elevul a ajuns la această performanță 
Complexitatea unui mesaj) artistic nu este un 
lucru rău dacă întruneşte condițiile ca el s 
işi păstreze coerenţa, adică să nu-i fie 
deturnate semnificaţiile către altceva. Dacă 

xtul este bine scris din punctul de vedere 
al conținutului, el poate fi si caligrafiat 
frumos iar completările pe care le aduce ce 


w 





despre performantele grafice ale elevului sunt 
foarte bune cu condiția să fie stabilite 


Faptul că alta este prioritatea 
f artistic este dovedit de renuntarea 
la performanţa laborioasă a veridicitátii în 
momentul ín care a fost cunoscut principiul 
camerei obscure şi mai ales cind a apărut 
fotografia. „Meseriaşul” lui Wittgenstein a 
plecat la „magazin“ să-şi cumpere sculele, 
deoarece nu trebuia să le mai facă singur. 
Dacă în şcolile de artă se păstrează 
studiul după natură ca “antrenament”, aceasta 
are legătură mai mult cu aceeaşi antică 






descifrare mimeticá a armoniei şi ordinii din 

tură, ca punct de referință constructiv şi 
expresiv, într-o formă retinală şi cu scop 
autoimpregnator, ca o acceptare a identităţii 
noastre naturale. În acest sens Paul Klee, ale 
cărui reprezentări nu pot fi suspectate de 
“veridicitate”, scria: "Dialogul cu natura 
rămâne pentru artist condiţie sine qua non. 


"n 


Artistul este om; este el însuşi natură 
Concis, reprezentarea realistă nu are nimic 


āu în sine. Problema apare atunci când este 
confundată cu mesajul artistic, ca denotatie 
ilustrativá a lui fundamentatá pe sustinerea 


veridicitátii, sau cu mijlocul de adresare ca 
rformantá reprezentationalá. 

Analiza prezentă operează o distincție 

de nuanță care relevă reprezentarea ca vehicul 

al mijloacelor de comunicare nu al comunicării 


pentru a explica arta ca fa comunicational 
atât folosind reprezentarea fi pent cât şi 
atunci când renunță la ea. Un demers 


deconstructivist ar putea explica acest lucru 
pe diferenţe” dar diferențele pot opera, în 
cadrul unui limbaj, la nivelul conținutului 





sau al formelor nu al mijloacelor care sunt 
proprii Limbajului, mai ales în cadrul 
vizualului, unde, datorită originii acestuia 
ca dat natural, convențiile ce pot apărea la 
acest nivel (în sensul marcării diferențelor) 
sunt greu implementabile din punct de vedere 


perceptual. Astfel, considerăm că 
reprezentarea este locul unde se adună 
mijloacele de comunicare, o dimensiune 


„lLocaţională” vehiculantă car 
abandonată oricând în favoarea a a fără ca 
actul de comunicare să fie distorsionat, ceea 
ce nu se poate întâmpla în cazul mijloacelor 
de comunicare (tensiunile). În ceea ce priveste 
relația reprezentare-comunicare putem releva 
două aspecte, cu extensie asupra artei în 
general şi nu doar asupra realismului în artă 

care evidențiază caracterul structural” (adică 
sintaxa tensiunilor ca mijloc de comunicare) 

al sensului spre deosebire de cel formal ai 
semnificatiilor elementelor si al relației 
dintre ele, din perspectiva co 

revelat semantic la nivelul expre 
tensiuni: 

1) într-un fapt comunicational artistic, 
reprezentarea nu poate fi sau nu trebuie 
privită ca fiind autosemnificantă ca rele vantàá 
a conținutului sau, dacă acceptăm referința 
autoreferențială, în felul in care becul lui 
Eco s-ar aprinde ca să spună: uite ce luminos 
şi frumos sunt! Autosemnificarea, dar nu 
autoreferentialitatea, este posibilá in 
condițiile in care ea este semnificație a 
sinelui ca element E2, (adică rămâne formă nu 
devine propriul său conținut) ceea ce 
presupune un cadru relational mult mai larg 
decát reprezentarea, cum este cazul pisoaruiui 


e poate fi 
] 


9r 





ontinutului 


de cátre 
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duchampian, unde semnificaţia nu este pisoarul 
ca atare ci relația pe care o are cu tradiția 
artistică. Altfel spus, opera nu este numai 
obiectul ca reprezentare obiectuală a 
funcțiilor lui ci obiectul ca reprezentare 






tosemnificantă şi toată arhiva artistică 
€ constituie cadrul ei relational ca un al 
do : element E2. Atâta timp cât 1i se 
modifică funcționalitatea de la cea pentru 
care a fost artefactualizat la cea 
reprezentativă pisoarul funcționează ca 
reprezentare, ca expresie a “ceva”. În acest 


sens, o analiză la nivelul reprezentării a 
posibilului semantic în zona semn-simbolului, 
ir releva faptul că pisoarul poate semnifica 


un WC adică nu obiectul cu destinația lui 


precisă şi caracteristicile lui materiale 
(portelan, formă industrială dedicată unui 


anumit act biped, receptacul pentru lichid, 


cuplat la o canalizare etc.) ci locul de 
uşurare a prea-plinului intern ca act 
fiziologic general uman, in orice forme si in 
orice  locuri, inclusiv  bucolicae cutie de 
scânduri sau tufisul care cferă protecţia 





anti-scopică necesară, precum Si actul 
fiziologic in sine. 

Dar nici aceste semnificații nu l-ar 
putea situa în zona artei, Arthur Danto 
discută această problemă“ din perspectiva a 
două lumi, (lumea asta; lumea la 


intr-o "cupiare" corelativà, ce 
pe deplin pe Eco, devin fun 
de  semnificare în J 
tă a uneia o poate semnifica 

Dacă miza argumentatiei lui D 
interpretationalá, miza noa 
una  relationalá adică cea a te 





M DM 
Uu 
rt 
"n 
nut 
m 
n 
p 
(D 





Diferenta este cea dintre se poa 
Avem lumea obiectelor banale si | = i 
operelor de  artá. Corelarea lor, adică 
pis6ărul dus într-o expozitie de artă, ca _ semn 
(înlocuitor al unei opere de artă) produce 


(indică) o tensiune puternică între - ceea ce 


Ct 
© 

O an 
H 
(D 
N 
i 
f) 


spuneam mai sus - functiile pentru care a fost 
fácut, in lumea lui, si functiile pe care i le 
conferă lumea artei, pe care trebuie să 
semnifice. 

Tensiunea ca mijloc de semnificare (sau 
de articulare sintactică relevantă semantic în 
ceea ce privește sensul) apare aici, nu la 
nivelul pisoar-opere de artă, ci la nivelul 
lumii obiectelor uzuale şi a lumii tradiției 
artistice, dar nu într-o relație formă- 
conţinut ci o relație cadru-element, în care 
amândouă sunt formă (expresie, elemente E2) 
iar Pu qu semnificat este posibilitatea 
ca ele să existe în acest fel, altfel spus 
conținutul este relația dintre ele, sau mai 
precis o anumită relație între om şi lumea din 
jurul lui, relație în cadrul căreia producția 
şi consumul de artefacte “banale” constituie o 
preocupare la fel de importantă (dacă nu mai 
importantă) ca şi preocuparea pentru cele 
spirituale. Din punct de vedere tehnic, este c 
tensiune de tip relational între elementele 
E2, între arhiva culturală (ca o conventie 
generală) şi WC. Adică autosemnificarea lui ca 
WC (produs în serie) nu este semnificaţia 
operei ci participă tensionant în relația 
arhiva culturală pentru a semnifica conţinutul 
deja evocat, relația om-Real-healitate. 
Astfel, camera în dezordine a lui Danto 
poate gi isi lumea dorită doar la nivelul 
ceea ce reprezintă ea (al reprezentării, unde 
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onform convenției ea este ceea ce vrea să fie 





convențional, adică inl 
nu simbol). La nivelul unei 

de artă, corelarea celor două 
reală, cealaltă dorită, semnifică 





tocmai faptul că una este dorită din cauză că 
e A á 


stă, ceea ce corespunde aceleeaşi 





referinţe asupra conținutului, caz în care 
amândouă sunt forme care manifestă o relație 
n 


urma căreia se defineşte sensul 


[0] 


nsionatá i 
semnificatiilor la nivelul operei; 
2) din punctul de vedere al 
opera  poártá  semnificatii  referentiale (de 
'ontinut comunicational) nu conventionale 
(forme determinate istoric si cultural) 
comunicarea mesajului artistic. 
antropocentrismul lucrărilor 
tiste deja invocate, 
nventional al timpului ci poziția 
tia) omului in  raport cu Real 
din acea vreme. 











comunicá nu 
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Eco discută în Opera deschisă (p.118) 
referent, doar in legătură cu elementul 
iind obiect, sau "o individualitate" (c 


i. Distinctii; 


(culoarea) 


nt 


abordare 


alitate 


de Basarab Nicolescu (op.cit) 


turalá 


(conform principiului bootstrap-ului 


orbiri 


religi 





rne, 





ilosofia lui Habermas, Poli 


Estetica postmodernă 1, Edi 





dar 





Editions 





ie o parte conform propriului său model 
denotată este o relație (apă-bazin) nu 
lucru, iar o 
2) pe de 
posibilităţi câna 
expresii prespune nu un eleme nt ci © 
ji. cu altceva ,...co i CE 
răspândită 
siei nu 
<cuvânt> ci de că 
Umberto Eco, O te > e 
idiane, Bucureşti 2003, p. 


emioric, 


U 





( 
relația nu este 





vocă 
















lucrare nu este de acord cu 

i în cazul unui studiu al 

ilor, prelevându-se în ambele cazuri de 
restrictivă a semioticii în ceea ce 


priveşte competențele şi domeniul de 


Afirmația lui din Opera deschisă (p. 





intr-o anumită 
societate în rapor cu niste coduri 


aliza semantică 





cu privire la text, nu este relevantă în 


pragmatica vizuală. 





Afirmațiile lui Eco si Limbajul 


in vedere 





lintelor, şi probabi 





faptul cá în vizual erit = 
codurile pot să nu fie stabilite convențional ci 
sunt determinate structural, înaintea oricăror 


convenții, şi pot conditiona in acest 
Si aria de acțiune semantică a simbol 
convențional (de exemplu simboluri P» 








stabilite convențional), caz în care convenția 
poat duce la o descifrare greşită ā 
emnificariilo 


Arthur Danto, Aprés la fin de l'art, du 
Seuil, 27 rue Jacob Paris VI, 1996, Les 





mboliques et le moi, pp. 











idem 


receptárii 


recepta 


dezordine. 








contemporane 
zelul 


Danto prezintă 


semn-simbolului 


ca 


posibilită 


O 


de 
Lat 


3 


exemplu 
tile 
camer 


al 


a 


în 


;.Despre referent 


Ultimeie precizári in 
posibila ambiguitate a unui mesaj vehiculat de 
semnificantul vizual pun în evidenţă re ] 

lenotativ - conotativ, des invocatà in analiz 
comunicare artistică în general 


legătură cu 





actului de r 
relevantă în ceea ce priveşte polisemia şi 
semantică presupusă a operei 
spectiva intentiilor noastre 
de analiză care dis cută opera de a1 n 
rezultat în urma sintaxei, această 
relație operaționalizată în fel tradițional 
al semioticii textuale nu aduce claritate în 
limbajului vizual artistic î 
stabilirea  prioritátilor 
in urma acestei sintaxe. Considerăm ca 
întâmplă denotatia 
tradițională tunctioneazá intr-un context 
reprezentational autosemnificant, convenriona- 
lizat metodologic reductiv, adicà repre 
rea, ca semnificant, est pro 
ei continut, in sensul in care referentul este 
identificat la nivelul elementeior 
reprezentate dupá un cod stabilit conventio- 
nal. Această problemă aduce in discuție, având 





arbitrareitatea 
de artă. Din pe 





tz 
p 





semantic 





deoarece 





e consideratà 


in vedere afirmatiile făcute aici, problema 
reprezentárii ca atractie denotativă 
zgomotoasă, in conformitate cu ð logică 


reprezentationistá. 0O asemenea logică este 
"mincinoasá" (sofistă, ca relevanță semantică 
a conţinutului) din următorul punct de vedere: 
exprimarea unui conținut Intr- formă 
(expresie) proprie unui limbaj are mai multi 
impi de vehiculare a informaţiei, Propunem ca 
exercițiu de logică perceptuală obişnuită, sub 
instanță lectorială, faptul că; 
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forma 


1) limbajul 
tare) a unui conținut („imagine”); 
Limbajul 


(descrierea 
reprezentării) 





vizual vehiculează o formă 
orbit sau scris vehiculează 
rationalizatá logic 

(reprezentare la nivel 


formei 


mental auctorial) unui conținut („imagine“). 


Avem 


fapt comu 


aici două cazuri de dinamică a unui 
nicational, ce se manifestă diferit 


din perspectiva receptării timpilor de 
vehiculare a informației de la conținut la 
forma receptată. O mişcare în doi timpi în 
vizual, -fig. 1- şi una în trei timpi în cazu 


cuvântulu 


intr-un 
j 
A 


fig, 1 


Imagine 


Iig. 2 
Cuvânt 


stinctia 


i fig. 2. 


„ma Repre- 
gine zentare 


E 





Formă 


conținut 





























„ima Reprezenta Repre 

gine re zenta- 

5 zd. rc 
mentală la nio: 
nivel naliza 





n 






auctorial 


Formă 


Formă] 


Conținut 


falsă din punctu 
c 


L 
vedere al mesajului ar (chiar dacá 
pă argumentatia de mai sus pare adevărată) 
cá relevăm referința, dincolo de denotatia 
erată la nivelul reprezentării. Astfel, 
fapt de comunicare  vizual-artistie 


are, ca şi cea existentă în cazu 
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cuvântului, trei timpi de vehiculare datorită 


Diferenţele existente între cele două 





prezenței autorului. fig3; fig4. : = » 
fapte de comunicare se află însă in altă parte 
și anume în posibilul semantic, sau altfel 
3 Repr Repr numit (din perspectiva mijloacelor de comu- 


e 


i C 
denotatia (în condițiile în care ea se refer 
la 


LI 


fig. 
Imagine tare 
men- 
tală 


ezen E nicare) posibilul expresiv pe care ii au cele 
articu două limbaje si care este definit, în cazul 

latà acesta, de către originile lor diferite. 
Limbajul vizual are cáteva 
caracteristici (cum este simultaneite 
perceptivă care îl deosebesc de cel al 





Continut Formă 1 Formă 2 





cuvântului si de alte limbaje convenționale 
cum este cel matematic. Originile limbajului 
vă situate în Real, nu în Realitate 


£i 4 | ma- Repr 
ig. "x ezen 
Cuvânt | ^ t 
C are 
ifs ati ca interfață structurală (ca aparal de 
tală aliz supraviețuire) între om şi ceea ce i 
í înconjoară, aducătoare de informaţii, parte 


t 
c 
Qi 
pa 
0 
et 
[77 








Continut Formăl Formă 2 dintre ele vitale. Această origine, ca "dar 

sau dat structural natural si nu c 

Aceasta se întâmplă deoarece reprezen- al unei construcţii umane, îi permit 

rea care există la nivel mental, în ambele vehicula informația rational, dar 
ri, este reformulată şi articulată rationalizeze neapărat, relația 

ntactic conform mijloacelor de vehiculare omului Realul însemnând 

formației specifice limbajului artistic n rationalizatá sau afectivă, conştientă sau 

ei convenţii de reprezentare. Adi inconștientă precum şi necunoastere. 
Apartenenta la Real, a cáru 

£i identificată decât c 





tu 


E 


Qi Dx 


aparitie nu poate 
fiind inaintea 


y c 


r 
conținutul mesajului nu la formă L 

aversează reprezentarea, fără a se opri la oricărei forme de rationalizare umană, îl 

„ către conținutul „real” al comunicării nu situează, mai ales la nivelul percepţiei (s 
imaginii. fig5. receptării dacă vorbim de mesaj) si cel puțin 
in parte la cei al vehiculării informaţiei, în 
conți Imag afara convențiilor umane. Limbajul cuvintelor, 
nut ine ezent in másura in care este o constructie logicá 
repre SEC care răspunde nevoilor de comunicare inter- 
zen- in umană, adică asa cum îl cunoaştem noi“, este 
tată 3» in produs al Realitátii a cărei apariţie 


datează după 








estimări (ce-i drept cu un 
aproximare) cu 100000 de 





qrad 





86 


şi nu există in afara 


o 
a 
Sp 
e 
w 
( 
Fa 
(t 


informati 





condiții in care precizările 


cu privire la etnie semantică care se 

operează la nivelul textului într-un fel 

ogico-conventional lipsesc in GOmUriparen 
re si 


vizuală, iar între cunoaşte 
3 m se va ind 





el repta 
prima, situ rea denotatiei la 





e ala în ] el ntárii este lesne de înțeles ca 
-og 





fiind unor obisnuinte metodologice 
provenite din analiza unei comunicări 
convenționale, rationalizate. Astfel, aparenta 
facilitate comprehensivă pe care limbajul 
vizual o câștigă fată de limbajele 
onventionale la nivelul imagini i si in 

nsul propus de reprezentare, se întoarce 


impotriva lui în termenii echivocului^ şi a 
ambiguitátii", categorii atribuite expresiei 
artistice in general dar care in vizual apar 
mai ales din cauza primitivitátii originare 
invocate mai sus ca virtute. Acest lucru face 
ca o parte a mesajului să scape” unei 
etodologii fundamentată pe convenții. 

In general, în faptul de comunicare 


vizual denotatia este privită conform 

acceptiunii tradiționale a termenului (cea de 
t - D ! » 

"semnificație inițială”) ca desemnând la 


elementelor “literatura” sau "trama" 
ii (personaje, acțiuni, locuri sau 
Duchamp care, deşi corporal, 

iar tiile' 





ar [i c 
convention 


a 
ilor simbol 





E; adică yet este conform 
ul stabilit al sângelui, 
focului sau a altceva, pasărea simbolul 


convenții 
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sintactice (si asta nu neapárat intr-o for! 
care urmează o logică convențională). Astfel 





zborului sau a altceva, dar şi a 
este aportat la o conven 
lizare (adicá simboluri ratio nariz ate). 





O 
3 
w 
I- 


l spus, denotatia semnificaţii lor este 
ată doar în legătura pe care reprezentarea 
Realitatea, sau cum spune 
Anca Mitéescn Bogdan “ceea ce se ia în 
consideratie de obicei este doar un continuum 
boi ale cárui semnificații 
"atomiste" sunt oferite prin simboluri 
literare sau, mai general, prin simboluri 
poetice într-un cadru de idei codificate în 
mod figurativ (ideografie)"” 

De fapt, în cadrul artei vizuale 
lucrurile se întâmplă diferit mai ales 
latoritá unor specificitáti proprii limbajului 
scopic, cum sunt: 
percepția simultană a imaginii (faţă 
perceptia succesivă proprie textului) care 
i j “scoaterea” din context (într-o zonă 
ctă) a formei element, (El sau E2) ce 
pierde EA acest fel (în momentul 

‘inițialitatea” semnificatorie. 
lementele reprez gestit nu pot fi percepute ca 
identitate semantică, anterioară celei 








i 
eprezentate. Altfel spus semnificația 
pecepută ca fiind inițială aparține de la 
început întregului (operei); 

2) după cum spuneam, semnificațiile unui 
construct semiotic vizual nu sunt suma 
somi fi caii lor ci rezultatul articulării 1lo 





E 
ă 


D 5 


analiza semnificatiilor separate ale 


elementelor nu este relevantă pentru precizia 
semantică a comunicării vizuale. Forma 





iitialá nu este elementul ci intrequi 
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semnificant articulat, adică opera 





un singur Semn cu semnificaţie proprie. 
Împreună cu si 

acest fapt deplasează "initialul" invocat de 
către denotatia tradițională” a elementului 
spre  "initialul"  semnificantului şi 
spre conţinutul artistic i 
omunicării. Reprezentarea unui 
semnificații ie experienţei umane a câinelui si 
| etátilor individualizante ale 

functie de de : 


multaneitatea percep 














r T 
ntactic între câine 35 





0, negru, 


n € 
) a4 Va avea 





albastru (ca element El sau 

sau nu Zgardaà (proprietatea unui stăpân) şi 
ja fi eceput ca fiind bun, rău, 

sălbatic în funcție de 

reprezentarea lui in context si va comunica o 
informatie bos asd Lohr nh Sau despre pazá sau 
3 : re om si animal etc. 
important (in 





nu cain 


va respecta prioritățile după 
stabilità de sintaxă (care 
semnificația întregului) până la o 
exclusiv structurală (E1) „În 
acest caz câinele poate să fie doar o formă 








care 


echilibrează saü dezechilibrează expresia 


Această abordare a de 
a in 





“denotare vizuală” este şi 

l artei abstracte unde miza 
semnificatiilor este una structuralá si 
împiedică o analiză separată a elementelor 
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care nu au o existență semantică proprie din 
punctul de vedere al operei. 
De fapt, datoritá caracterului simultan 

al per EAR scopice Si conditio 
structura exercitate de sintaxá asupra 

semnifi cae oi elementelor, în viz i 

denotatia se stabileşte asemănător felului 
in care un cuvânt sau reprezentarea lui nu 
lenotă la nivelul semn-simbolului un “lucru” 
reprezentat, fie el obiect sau 
experiența 





umană a acelui lucru, 





lui, adi o relație între om 
respectiv cu tot ce implică aces 


Altfei spus, denotă o raportare a omului atât 
la Real 





şi la Realitate prin intermediul 


, 


“lucrului”. O poartă sau o cană în posibilul 


w 


or simbolic nu otă totalitatea obiectelor 

acest nume ci golul care 

recerea (poarta) sau umplerea, golirea sau 

báutui (cana), adică folosința lor. Este 

distincția între proprietate si folosință pe 
] 








rmite 





care o menționează Lao Tzi sau Lucian B 
fel, denotatia vizuală in artă 
de convenție (forma oalei sau a 
porții, care sunt convenționale si ar căpăta 
doar o valoare documentară)? care este 
“trecătoare”, ci una care depăşeşte convenție 

i ă spre functionalul atemporal. 
Altfel spus, spre perenitatea a C >] 
existență ca mesaj într-un fapt de comunicare 











de la un om la altul  (autor-lector) prin 





intermediul unui semnificant care operea 
simboluri (opera de artă) este posibilă 


datorită raportării duale a omului la 
zonceptul e întregul. O 
astfel de >xistența la 
nivelul două lumi 





9] 


corespunzătoare celor două tipuri de gândire, 


cea pic i (e şi cea sistemică. Acestea 
„traversează ca două curente contradictor 


"mio 


istoria intregii eeiam umarne i Dacă 
af 


= mai bine 








gândirea tomistă 
rendintei naturale a die ata ai umane de a 
reduce întreaga realitate la manifestarea 
1 spatiu-timp continuu al experientei 

i in observatiile noastre 


d 





i 
la propria noastră scară , gândirea sistemică 
ă existenţa unui univers autoconsistent 


it pe legi proprii)" conform teoriei 





rap-ului (apărută ca o reacţie firească 
împotriva realismului clasic în fizică)" 


principiu care poate conduce la ideea unui 
>smos pitagoreic sau leibnizian, cu o armonie 
restabilitá,! apropiat de doctrina lui 
= woran care sustinea că "Totul este în 








t shiculul celor două realități posibile 
in forma întregului şi locul în care ele 


ca necunoaştere sau 
stient si inconstient, 
aste omul, care se vede 
i obscură de unitate 





» " 4 
sa abolută ca unitate individuală 
dacă este Amp best într-un fapt de 





comuni 
al cărui conținut 
în Realitate bo şi 

O astfte de O 
ereazá o ir TE int 
alului si omul ca apar 
a rezistență” la Béak, ceea 
din perspectiva unui comunicări, 
dublă a T ONUN menționat 
intr-un fel sor diferit) într-o discutie a 
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Sfântului Augustin cu fiul sáu Adeodat'" ("rod 


ir 

al unei rátáciri asumate”) 2 

ionalitatea actului vorbirii 2 
a lteritate în instruirea 

prin ceea ce avansează cuvântul, 

ate în instruirea sinelui prin ceea 








= 2! > . 
cuvántul."^ Această poziţionare, sub 
distinctiei Om-om si a apartenentei 


având în vedere ceea ce presupunem 





eferentul), situează pe de o parte Om- 
fácánd parte din referent ca transmi- 
tdtor iar ca receptor exterior Realului doar 
omul , ezantând identitatea comună iar 


celălalt dy nrantain de identitate. 








Reprezentarea graficá a unui astf 
comunicare ar putea arăta în 


(fig. 6.). 


receptor 













necon 
venti 

onal 
con- 
venti 
onal 





Realitate 










Referent-*trasmitátor semnificant receptor 


fig 6 


direcţiile de adresare 
diferite din punctul de 
omului (în Real Realitate) 
seitatea) celălat către om 





alteritatea). Om-omu este parte a unei 
dinamici dialectice hegeliene în trei timpi 


in care omul este prins la mij 


J 
lul este teza iar  Realitatea  sinteza. 


"ectioneazá două mișcări diferite, 


ie, către om într-un spatiu-timp 
mnformă cu raționalitatea cumula- 
alitátii, şi una de intensie către 
conceptual în care omul nu 
de Real nici antropoc 








in care spațiu-timp-ul este 
orm unui posibil univers 
i it pi vehiculată 
conform celor două : 
un continut mai amplu decát 
ce simboluri sau semne 












aparținând unui timp sau altul 





Această "derapare" fizica 
teoreticã, departe de o intenție cu sens 


metal 216, 1ncearc 


actul de cor 





granițele 
ienE i E pazpea 
a conținutului referential al mesajului 


revelat semantic să nu se conformeze întru 
a 


totul unei analize 





metodo=logice 
te (nu raționale). 


itionalizal 
trebuie tăcută aici, având i: 
este următoarea: 

a nivelul semn-simbolurilo 
ste tundamentată pe tensiuni 





par prin raportarea la conventi 
imane constituite in urma 





in general şi vizu: 








g , apusul, răsăritul, frigul, foamea 
tc) determină reacții in zona 
LI ientului colectiv, evocat mai sus în 
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egătură cu direcția structurală. Distincția 
a 


conotativ-denotativ nu poate opera aici ps 
felul ,traditional", deoarece conținutul are 


un grad mult mai mare de atemporalitate decât 
poate semnifica o reprezentare figurat + 
abstractă sau obiectuală) citită ca O 
onvenție care aparține unui anumit timp. 
Aceasta se poate întâmpla într-o comunicare 








alā obişnuită (nu într-una artistică 
zare, la nivelul semn-simbolului, simbolul 
este convențional codificat ca vehicul 
semnului lar semnificația se conformeazā 
odului (semnele de circulație). Altfel spus 








do, 


vehiculează o informatie reală prin înlocuire 
zonvențională (de exemplu, înlocuirea unui 
agent de circulaţie care să stea în locul 
iapa si să transmită mesajul oral) nu prin 
"distilarea realității” (sau în cazul nostru a 
átii) invocată de Danto^ ca fiind a 
ere a sim mbolului. În cazul mesajului 
artistic, lucrurile se întâmplă invers, adică 
simbolul este paz ea lat de către semn (codul 
este imanent omului) ceea ce nu conditionea: 








Nos 


(sau mai bine spus nu "conventioneazá") decât 
in parte puterea semantică a ge stie = adică 
i3 precizeazá un sens. in lucrarea lui 

ilbein, des invocată aici, orizontal a conferă 
semantic dimensiunea phiturgică Cristică fară 
să o anuleze pe cea demiurgicá, iar denotatia 








(analizată din punctul de vedere al 
tensiunilor nu al reprezentării) cu siqurantà 
au are legătură cu performanța sau cu ceea ce 
insemna convenția reprezentationalá a vremii 
cu privire la ritualul de înmormântare, ci cu 
raportarea permanentă a Om-omului la un fapt 
intâmpla cu 2000 de ani în urmă. Adică cu 





raportare sa la relatia lui zu 
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Realitatea timpului în care a fost făcută 
opera, nu la convențiile din acel timp cu 


privire la un personaj înmormântat (distincție 
hermeneutică excelent remarcată către 







istoricul de artă Victor Ieronim 
ar presupune doar 
Distincția care apare 
cu cea pe care o face Nelson 
inspiraţie kantiană după 
ite. trimițând la  opozit 
judecată determinantă şi una 





cele două "moduri de simbolizare” şi anume 
den ia şi exemplificarea.^ 





3oodman o face într-un context 
presupusá "esapare" a esteticii, ca simptom 
i] ei, si nu este foarte clar când afirmă: 
exemplificarea este contrastantà mai mult cu 
decát cu À 
este operațională în argumentația 


entarea”, 





de noi, care nu emite evaluări în 
e priveşte relevanta esteticá a 
reprezentari: (sensul precizărilor lui 
3oodman), ci tace referire doar asupra 
Continatslur ei comunicational semnificat. In 
ce priveşte alegerea lucrării lui Holbein 
za exemplu, ar putea apare supoziţia folosirii 
unui artificaiu  sofistic şi anume cel al 
ilectiei unui simbol, care este sacrul si 
ca folosit ca argument, datorità fortei lui 
de semnificare (a puterii lui simbolice) ar 
problema de la sine. Nu 
simbolul sacrului poate fi f 

I a vehicula conventi OI 
tional explicativ) semnalizarea unui 
zult, sau a unei întruniri igic 
Dacă semnificaţiile, că rezultat al 
sintaxei Si simultaneității perceptive, 














asa, 


jlosit 





S 
ial (reprezenta 


de 
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operational denotatia in acest fel, 
conotatie >i nu-i rămâne decit convenția, în 
sensul n care ea reprezintă o autonomie 
formală Erfbuta ară timpului care se supune j 
cod cu referință documentară, “ aşa cum 
taptul că becul lui Eco poate fi mare, mic, 
roşu, albastru, reflector, rotund şi poate să 
se aprindă ca steluţțele de Anul Nou, sau poate 
să fie o sirenă, nu condiționează conținutul, 
operează doar la nivelul formei, ca 
variabilă. Acest lucru face posibilă existenţa 
unui număr foarte mare de forme artistice, 
care se suprapun pe aceeaşi sursă (relația om- 
Real-Realitate), ce modifică semantic forma in 
care apare, in funcție de starea lui 
proprie.^ Doar modificárile formale de acest 
| (ca rezultat al modificări! 
conținutului) pot avea relevanță semantică 
nivelul operei în ceea ce priveşte denotatia 
(a întregului, nu a părților întregului). I 


H 
þa 
N 
(D 
w 
N 

w 














acest sens, sculptura antică greacă 
mai este colorată, vehiculează acel: 
despre O lume cu O mişcare 

atoare de sus În jos nu despre 
soloratë ale vremii, pictura barocă despre 
dinamica vremii la care a fost făcută, nu 
despre faptul că lucrau cu ajutorul camerei 
obscure sau nu, iar WC-ul lui Duchamp despre 
criza unui început de secol tehnicizat, 
repetitiv si ateu, care se raporta semet 
trecut datorită mulțimii de obiecte pe care ie 
putea produce jin serie nu despre starea si 
design-ul pisoarelor din epocá. Altfel spus, 
dintr-o perspectivá comunicationalá, modifica- 

l se ă 


D 








rea posibilu smnificativ nu se operează la 
nivelul formei unde apare, ci este controlată 


de această relatie-continut (om-Real Realita- 


07 





semnificantului vizual, care 

semnificatiile elementelor succesiv (nu 
simultan), ăcută din respect pentru acceptia 
tradițională a termenilor denotatie şi 
conotație, ar putea aduce confuzie în 


descifrarea mesajului. Un alt demers posibil, 
nezgomotos în ceea ce priveşte arta vizuală ca 


fapt de comunicare, ar fi cel în care am 


concluziona că distincții cum sunt conotativ - 
denotativ, referință - semnific atie sau cea 
i ie” nu sunt 





a ce priveşte 
Si am acceota doar un sens 
2 rezultat in urma semnificatiilor 
are adună La un loc denotatriile si 
onotatiile. 





Datorită acestui referent care a exista 


o 


iintotdeuna" (Si va exista cât timp 


«ista oameni), arta vizuală ca fapt de 








Smunicare nu a urmat niciodată criza care a 
apărut la nivel teoretic ci d 

onform definiţiei lui Umberto Eco un conţinut 
aflat in criză cu forma, sau mai corect cu 
tormele, care-i erau la îndemână si pe care 


le-a operationalizat semantic fie că era vorba 


de culori şi pânză, WC-uri, bandă 
te fe de 





ru. Despre 
in tensionare 


[e] 
Dx ect e 'O m 
€ Ep9- a ct 

Uu 

C) 

Hn 

o 

a 

U) 


w 


acelaşi 
z în alti 
ă perspectivă, cu privire la 

obiectelor în cadrul unui 


J 





chiar 





acest fel: "Aşadar alegerea 
este determinată de preferinţele 
personale ale artistului, ci se supune din nou 


logicii Brel et Ma această alegere 
trebuie să ne facă atenți asupra contextului, 
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care mai înainte era văzut sau presupus în 
spatele sau în umbra tabloului, si nu ca 
valoros şi demn de artă”. 

Crizele "despre artă” au apărut tocmai 
datorită acestei mobilități posibile din punct 
de vedere istoric în ceea ce priveşte electia 





4 
Í 


ormei artistice S1 s-au manifes 
împiedicat teoretic la nivelul  dependentei 
1 


uu 


formei de momentul la care a fost reali 
opera. De putine ori au fost gásite codurile 
care să asigure o relevare a conținutului 


operei de artă ca mesaj despre relația omului 
cu întregul Real-Realitate. Chiar si discursul 


i 
despre continut a fost deseori orientat 


Q 

put 

t4 
D 


sensul ideologiilor unui moment istoric sau 
altul. Greutățile interpretationale au apăr 
KIM. din motive obiective cauzate de 





econcordantele de suprapunere a două limbaje 
di fe rite (cum sunt cel vizual si cel al 
cuvântului ) si de faptul că aparatele” aa 
analiză vizuală sau au fost considerate 
secrete profesionale sau au fost prea difici 

de operationalizat datoritá gradului de 
complexitate ridicat pe care îl presupune 
mobilitatea formală a artei. Dacă limbajul 
cuvintelor a adoptat de-a lungul timpului un 
număr redus de noi forme sintactice (şi în 
sensul pete il Tai] din punctul de vedere 
wittgensteinian vizualul bate cuie cu pantoful 


sau cu tot i cade în mână. 
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on  ( Anda  Oprisor  Fournel, Studiu 
troductiv la George Berkeley, Teorie vederii 





ha, 


e a vederi; iecria 


Eseu cu privire la c jud teor 






Editura. IRI, 
s în felul 
Limbajul iversal al 
Autorului Naturii anterior 


icărei limbi umane exprimată prin cuvânt. 





precizare se referă la O posibilă situare 
] 


menționată ie Solas 
general, Lt textele 





Roger Fidler, Mediamorphosis 
media), Idea Design & Print 


intelegem noile 


Cluj, 2004, 








xistă un procedeu în cadrul budismu 
numit Satori care foloseşte cuvintul 
nerationalizat , aleator, pentru a 


acesta iluminarea Situatá 








asemenea 


asemanatoare 


a cuvântului, cum se întâmplă în mişcării 
Dada, (The Dada Almanac edited by Richard 
ck Berlin 1920, Atlas Press, 
1993) sau in cadrul curentului numit 
(Allain Robbe-Grillet 
unde autorii "se angaje 
unei literaturi ab 

la subiectivitatea sc 


Michel  Autrand, Jacques 








Noul roman 





La Literature en France 
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Wiliam  Empson, Şapte tipuri de  ambiguitat 
Editura Univers, Bucureşti, 1981, p.33 


! 
t] 








motivată de 





cu pri 


care termenul le poate aduce. St 


< 


referentului e relevantă in 


comunicare din două puncte de 
za fenomen unitar 


aisi in ceea ce 





e 
Qi 
"n 


T 
p 
scop comunica 
o 


relatiei 





ional, acela 


“barometr 


l 





inconjurătoare, 


in urma admin 





la Platon. 


pragmatist 








itutul european, Iaşi, 20 
Octavian Barbosa, prefață la ancois 
si piin (Limbajul pictural chinezes 
3 1983, 
'Din lut se fac 
depinde de golul 
ferestre pentru a face 





D 
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1985, p. 578) Acestea sunt exempie 


ad 


Actualitatea frumosului, 





p. 6. Distincția est 









Lucian 


proprietate, 

















Rainer  Rochlitz, op. Cit. Ds Conforn 

it iilor da excluziune ale lui itz se 
înscrie ca document, adică în afara art 

isarab Nico p.cit, Polirom, laşi, 2002 

i dem 

lem, 8-90 
1 dem, pr 18-96 

pp. 91-92. Afirmatia este făcută ca c 





teoria bootsrap-ului. Nicolescu 


ieni japonezi, 














ercări [.]ne vor 


care concepe niversul ca 


Acest punct de 
religioase 
nivel gândirea 


akata, E 








ce on Elementary Parricles, 


Anton Adămuţ, Introducer 
lelband, Filosofia e 





m 





a Moldova, Iaşi, 1996, 
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intr-un mod general, conform celor trei : ente 





ale dinamicii hegeliene în lectura lui 
n sinele; ce există  (Dasein-ul); 
si in  sensul in care pent sinele 
"produsul ultim al 
purtătorul noilor germeni”. Vezi Luc Ferry, Homo 


Aesthetic 








s, Editura Meridiane, Bucureşti 1997, 








Arthur Danto, Aprés la fin de l'art, Editions d 
euil 199¢ 5. 92 

lictor Ieronim St , 
Repere pentru O 

>uropean, Humanitas, sti, 1 . 

itolul „Un idiot în Elveţia Ipost > ale 

la Dostoievski” prezintă și comentează 


ale lucrării lui Hans Holbein 

in mormánt"(1521-1522), una 

Heinz Klotz, care se situe 

árii, iar cealaltá apartinànd lui 
l 








prin personaju [ppoli 
(,reprezentantul scriitorului in roman") e 36 





situează la nivelul conținutului comunica 





au, după comentează Stoichiţă: "Prima 
a j ekphrasis -intercalate de 
ir lul şase al cápártii a treia 





a romanului său-constă nu in simpla descriere a 
nii G3 in relatarea unei 
i imagine 
din prima 





privitorul tabloului 


, nu ceea ce vede. Propria 





imaginii (ca cea de odinioară a lui ski) 
mediată, în contradicție cu 






a istoricului c 
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abia la sfârşit să conchidă că <mortul — 
Cele două interpretări evoc d 
Klotz, "Tabloul cuprinde exact spațiul scoaterea 
A > 
i ă 











de excepție al conținutului: 
contextul istoriei sfinte şi 
e. Cadavrul gol 








Du 





cuvenit unui mort: se desfásoar: lungul a c ri 





metri. Piatra de mormánt apasá cadavrul i acoperă de pris lumai ile si pánza din 
rigid contururile agitate ale Nu il coapselor amintesc de natura divină a 


pare să spună ca acest 
u se va mai scula. Tabloul 


Le trup.” (H. Klotz, “Holbeins Leichnam Chri 

30,5 Grabe" Offentliche Kunstsammlung 
lăţime, nu cu mult mai mult decât Jabresberichte 1964-1966, pp. 111-132.) 
cutia toracică a unui om (.) Cadavrul întins in 2) Ippolit. À propos c 





le descrierea pe care 
raportul ei cu cea à istor 
















se oferă ochiului ca si când ar fi în 
unui geam de sticlă - semenea unui comentariul lui Stoichită 






sfânt baroc. Partea 


bare tabloului începe, la  Dostoi 
tensiuni 


în locul unde avea să se termine, o 
ani mai târziu, comentariul istoricului 
i cu concluzia că obiectul 





racterul de 
ntunecat se 
Ele înfri 
si ENT PEAN 
ătre privitor, atenuánd 
vederii din profil, cara accentuează 


atitudinii ne 





oborárea de pe cruce. Am avut tuiktisqrs 
că pictorii care  zugrávesc momentul 
ii și al coborârii de pe cruce îl] 





r deschisă, fără vlagă buzel ză de obicei pe Hristos cu un chip de c 
descoperiţi, ochiul doar pe jumătate E 6i cauti Să-i mentana 
pupila stinsă, părul cade peste mar si în momentele îr ire 
in felul acesta, chipul dezvăluie semnele morţii i cumplite chinuri. 


şi confirmă impresia de ansamblu. 
în miloc este mâna  [..]Ea 
centru de interes al imaginii. Degetul desfăcut, 
] atinge giulgiul împingând două 
cure. Celelalte degete par chircite de durere. Ele 
Se rásucesc în jurul cuiului care a străpuns isi purta cruce 
l 


Rogojin, ni 
intr-adevár 

d groaznice înainte de 

1 lovit, schingiuit, 

mulțime atunci când 

, în sfârşit, care a îndurat vreme 


constituie uri 











nea. Rana a schimbat culoarea mâinii. de sase a după socoteala mea) 
astul dintre nobila conformatie a mâinii si înspăimântătorul Î 


rástignirii. 
chipul unui om 
coborât de pe 










ei de descompunere relevă brutalitatea pe numaidecât seama 





care acest corp a indurat-o. Este neándoielnic că vutin timo înainte 





táptura neánsufletitá, dezvăluind înspăimântător alte cuvinte, departe de a fi teapán, el 
semnele lipsei de viatá, al cárui corp a luat deja incá molt din viatá si căldură 


tenta inconfundabilă de cadavru, este chiar Isus. trăsăturile feței mortului întârzia 


În concentrarea formală asupra imaginii lui suferință, ca si cum ar fi continuat 


ce şi-a dat sufletul (pictorul 


t Sá redea de minune acest amănunt 








s-corpul său umple complet câmpul imaginii- 
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cu adevărat ş | ; 
prin urmare, trupul lui răstignit pe cruce a fost 
u totul supus legilor firii. Fata din tablou e 


si ràni 







vânăt 








ară şi 
iscipolii 


tarziu 


tii si adoratorii 1l 





acesta (şi cu siguranţă 
), cum de au putut să mai 
or jalnice rămăşiţe, că mart 


Şi te mai în 





Li 
sa hidoasá si rii 


uternice, cum 
le învingi dac 





I se supună, 


poruncá:«Talifa koumi!» o tânără fată 





in picioare, acela la glasul căruia lazăr a 


i tablou 


din mormant? Când prive 








tandu-l natura ti se năzare în 
enormă, mută şi neánduplecatà s: 
i de ciudată ar n 
imensă, de construc 





ip de fiară 





l, maa Dine 21S 








nesimtitoare, a insf 


1 
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pentru a da naştere acelei 


acesta parcă e menit 


unei puteri oarbe, sfidătoare, de 
pidă căreia totul îi e supus şi care 


mort care 





extraordinare, 
o idee mare, 
mai putea fi smulsá. Si 

şi-ar fi putut vedea 





ajunul  supliciului, s-ar mai fi 
K rit aşa cum a murit? 





i-o pui fără voie 
oievski, Idiotul, in româneş 
ae Gane, Bucuresti, 1962. 





Langages de l'art 











le symboles), Editions 
Chambon, Nimes, 1990, p. 296 
idem, pp. 35-298 
idem, ù M 
Antoni: ra i, Oeuvres choisies, di tions 


Paris, 1959, p.178. Gramsci remarca ÎI 





relatia formá-continut cà "schimbárile 


4 


sunt schimbări de formă“, 





co 


Tomas A. Sebeok; op.cit. p.62 
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Capitolul II 
Expresia vizuală contemporană 
„Generalități 


Asistăm astăzi la o multitudine 
manifestări artisti: 





r ce ce se desfaşoară 
viteză greu de urmărit cu toată 
mijloacelor informaționale. La aceasta 





adaugă, într-un sens bulversant, 
a unui număr mare de medii 
de exprimare artistică, 
tim 








incearcă să-şi legiti 
el sau altul dreptul de 
recunoscute. Această perioadă a artei 


contemporane, in care se produc şi coexistă 
opere pot fi categorisite ca fiind moderne, 





postmoderne, si care împreună 
constituie productia attrstio contemporană a 





primit numele (ce încă suscitá polemici) de 
stmodernism (numirea a fost făcută mai 
ziu, si anume la i j j 





inceputul deceniului 








L 
omenul artistic zintà 
un grad de TATE care te 
simpla EROI Re cum este ie 
"postmodern"'. Oricum s-ar numi, ficul 


acceptat (chiar dacă nu unanim) al unui spirit 
evendicat teoretic de la precursori ca 


Nietzsche si Heidegger sau Georg Simmel s: 
dezvoltat de -gândi itori ca Jean-François 


cunoaşterii in societăți 

aP iea Gilles Delleuz 
r beti dă (deconstructia 

textelor, chiar dacă acesta nu acceptă 
€ 





eta de postmodern ca şi pe cea de 
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poststructuralist)', Jean Baudrillard (hiper- 


Ww 


realismul simulacrului"^ 












asupra obiectelor s 
Vattimo ("nihilis 
"moment pozitiv” în 
corie; ; slabă”) etc. sau 
perspectivă sociologică de 
y sau David Lyon! etc.,  poate fi 
lámuritor pentru investigarea expresiei 
T 


artistice actuale. 





fnairé rent de momentul în 
atititudine a fost numită sau 


analiza de față 





consideră ca ani c. nobabil 
(exceptând momentul Duchamp-care este Dada) a 
expresiei artistice specific ii 
'50- ‘60 ai secolului XX (mai 
Si dezvoltarea  happening-uilui 
initiat de John Cage si "botezat 





1959 de PEDEM în legătură cu grupul de la 
Black Mounti College sau grupul F 
otet iernare ta cela cu "plastica socială” a 
lui Beuys sau "consumismul" 
Lii) ca reprezenta 
naliză în termenii | 

poate releva mai mult noul spirit al 





vremurilor actuale (un spirit care acceptă 
alternativa) decât ideea unui curent artistic 
(care în arta contemporană nu poate fi 
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a 
OQ 
Q» 
rt 
Q 
t 


surprins o atitudine sau ca 

expresie artistică alternativă la ] 

care j simultan) definit ist« C 

perioadă de timp şi ca intenție expresiv- 
artistică proprie. 





Editorii revistei arhitecturale PRECIS 6 
+ aar sas 14 z "y : 
(1987, 1-24) prezintă postmodern ismul ca o 


reactie legitimă la "monotonia" viziunii 
universale a modernismului asupra lumii. După 
cum scrie David Harvey, „fragmentarea, 
nedeterminarea şi neîncrederea profundă a 
tuturor discursurilor universale E 
<totalizatoare> (pentru a utiliza termenul 
preferat) reprezintă piatra de hotar a 
gândirii postmoderne. Redescoperirea 
pragmatismului in filosofie (spre  exemplu 
Rorty, 1979) schimbarea centrului de greutate 
al ideilor referitoare la filosofia științei 
avansate de Kuhn (1962) si Feyerabend (1975), 
sublinierea de cátr 

discontinuitátii si a difer 
privilegierea de cá 
ilor polimorfi 
tiil simple sau complexe, noi 
in domeniul matematicii ce 
: dent indeterminarea (teoria catastrofei 
si a haosului, geometria fractală) renaster 
preocupárii pentru validitatea si demnitat 
,,Cceluilalt" in etică, politică şi 
te acestea indică o schimbare 








e Foucault a 


ce in locu 


[us 


M corelat 











antropologie, 





profundá si raspánditá in «structura 
;entimentelor»"'", 


După părerea lui Harvey, datorită 
crizelor supraacumulării care încep la 


Eres iion anilor '60, dimensiunile spaţiului 
şi timpului au fost supuse presiunii continue 


a circuli 





-isi si acumulării capitalului, ceea 


LII 


ie foarte puternică a 
> şi culturale care sunt 








C 
;,;in mod special influențate 
himbátoare a spațiului şi timpului 
faptului ele 'esupun ( 





DI 

și artefacte spațiale 

experienţei umane. Ele sunt 

mediatoare între Fiinţă si 

transformări au dus în fapt 
e 


societăţii. Harvey scrie: 

spaţiului şi timpului s= 

încrederea în asocierea dintre 
i şi cele morale 


triumfat asupra eti 
preocuparilor 
imaginile domină na 
la manifestările 


[lex modern târziu după alţii, dar 
i 








ne după 





siguranță având O “faţă” )uternic 
>stetizată, postmodernitatea oferă o producție 

artistică care adună sub denumirea de artă 
tes de la nivel academic la cel 

i sau ,,underground", de la formele 





cele vulgare, de la ,,rap" la Bach, 
de la banda desenată la pictura lui Balthus 
sau Kiefer sau de la instalații la sculpt 
tice lui Paul Day etc., toate 
într-un model de puzzle care 
Babel al mediilor Si 
artistice 
esaet se Lite în 
practici numite toate artist 





diferite, ajung să coexiste și 
în acelaşi timp, aproape că 
descifrării în sensul unei 


axiologice care (pornind de 
este imposibil ca tot ceea ce 








Z 


“bun”, sau 





poată fi considerat ca atare) să 
determine ce şi cum ar putea fi acceptat ca 
fiind Artă si eventual care este sensul 
acesteia astăzi (în cadrul acestei producții 
artistice diverse si numeroase). 

Marc Jimenez descrie starea de spirit a 
anilor ’90, pe de o parte printr-o  "re- 
scriere” într-un fel Dada-ist (cu extrase din 
comentariile despre artă) ca “tabloul unui 





naufragiu: «piata de artă în faliment>, [...] 
«retea  cuturalá opacă>, <critică de artă 
timorată <modernitate dictatorială>, <avant- 
Jard eu ristă>, [.]  «invátámànt artis 
anemic>, <pictură inexistentă>, «muzi 
contemporană elitistá si confidențială>, 


<artişti sarlatani»."", iar pe de altă parte 


zu O analiză (optimistă) a implicării 
instituționale in fenomenul artistic“. Pe 
scurt, concluzia esteticianului francez este 
aceea că nici o teorie estetică nu dispune 
astăzi de criterii care să-i permită să 


M 


decerneze intr-un mod  inatacabil 
merituoase" unor wg A Si cá filosofia artei 
re 


este constrânsă să 


stelele 


te la ambiția ei de 
rii estetice genera 
mi sensibilitátii, a. 


demult, aceea a unei dn 
care sá cuprindá unive 
imaginarului si al creaţiei”, dar că acest 
fapt nu este ABADATAE. ceva rău” 

in acelaşi sens, gânditori importanti, 
ca de exemplu Nelson Goodman care în ultimii 
treizeci de ani după părerea lui Jean Pierre 
Cometti și Roger Pouivet „a avut un efect 


= 0 





radic asupra esteticii, cel putin in tárile 
anglofone si in tárile scandinave"^, 
"renuntá" la evaluare in favoarea unei 
neutralități şi mai ales în favoarea 
functionalismului estetic, a “acțiunii”, în 





domeniul didactic. Goodman face propunerea 
unei cercetări fundamentale în domeniul 


r? 


artistice” Proiectul Zero. 

Această atitu 

>ste bineînţeles împărtăşită de toată lumea. 
De exemplu, apar propuneri de evaluare 
(criterii) făcute, printre alţii, de către 
Rainer Rochlitz sau Yves Michaud. Dacă Michaud 
isi fundamentează teoria” ("împotriva atâtor 
voci care deplâng dispariția totală a 
criteriilor estetice“ 





dine față de evaluare nu 





şi care de 


in uni us pe o pluralitat 
limbaj" (wittgensteiniene) si pe a 


(m 


l adigme 

nu este, evident, nici sfârşitul 

ză sfársitu (după cum 

sfârşitul maşinii cu aburi nu inseamnă 
c 





„sfârşitul unei epoci si al unei 





i artei"* 


sfârsitul tehnicii)? lar accent pia 
formelor şi experiențelor artistice” relevă un 
à " ofertant”, Rochlitz proj 
evaluare a producției artistice contemp 
în două etape succesive conform arber iio de 
excluziune” si a celor de excelentă” 
3 a estetică” a operelor de artă. 
O altă direcţie de evaluare ste cea 
deschisă de "lumea artei” i 
esteticianul american George Dickie pe 

undamentele "naturii 


5 E 
K 
w 
> 
M 





instituționale™” a 
artei. Teoria instituțională” "isi 
'oncentreaza atentia pe caracteristicile 
neexpuse pe care lucrările de artă le au in 
rtutea apartenentei la C matrice 
institutionala care poate fi denumità "lumea 


Vi 


H 


rar 


3Pr61..."" şi are ca origini, conform 


nj 





márturisirii" lui Dickie, descrierea pe care 
o face Monroe Beardsley domeniului esteticii 
("interpreteaza S i 





ica drept metacritică, 
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adică, drept filosofi 
"atitudine: 


t» 
D 
N 
ct 
(D 
Ct 
H 
Q 
n 
x 
ct a H 


omisiuni, aceea că es 
noţiunea de atitudine estetică, au 
reflecti : 
nstitutionalá a artei” relevatá, după părere 
lui, mai ales de ep sucus Dada". Instituţia 
numitá "lumea artei" (sin tagma “împrumutată” 
de la Arthur Danto) poate conferi” statut 

A (în sens evaluativ) celor mai 
neortodoxe” producții. După Dickie "nici 
imită nu poate f 





( 
aT 

Ht 
et 
ž 


i plasată asupra numărului de 
sisteme care pot fi aduse sub concept 
enerică de artă, şi fiecare dintre sis 
majore contine mai multe 
racteristici ale Lumi i artei 
citatea prin care creativitatea 
ical fel poate Fi integrată”. 
i nu din perspectiva evaluării, 
pe care Marcel Mauss o dă 


e, o operă de artă este 









un obiect t: ca atare de către un 
grup” 

În ifare propunerilor teoretice 
axiologice la nivel academic cu privire la 
fenomenul] artistic, care pot acoperi in 
general doa: valoarea estetica, societatea 
postmoderná aduce cu sine un "aparat", cel a 
pieței (cu anexele si sustinerile lui 
mediatice), bine dezvoltat, care operează o 
evaluare (in ceea ce priveste valoarea 
mediatică si cea materială a artei) ce nu 
află întotdeuna în concordanță cu rezultatul 
eforturilor esteticienilor. 

Societatea de consum postmodernă 
impus, odată cu drepturile și  libertát 
ciale, mecanismul e 





)nomic de ,,cumpárare" 


ca ideologie tolerantă si globală care se 


adresează consumatorilor, indiferent de 
particularitàtile lor etnice, politice, 
jeografice etc. Oamenii de pretutindeni devin 
potențiali consumatori. Indiferent de gradul 
Y sau de nivelul de trai, ei 

áseascá produsele care să-i 

lusiv cele artistice. Astfel, 


S 
ebui să acopere diversitatea 


aia Babias, productia artisticá 
vorbeam semnul 
"AI treilea 





S al 






arii care atinge 
artei la începutul  mileniului- itia 


arte] in modelele fb ada 
area artei cu modelele 





altul, dar mai mul ps nivalul formei decât al 








ontinutului, ideologia timpului E 
e ideo logres fiind precedate sau 


tt 





de “manifestări 
şi a fost folo 
mijloc de promovare a ei dé 
limbajului a 

mesaj, puterea de ye a 


standardele inte 





artei. Astfel, ideologia 

a Bizantului i fost 

prezentările artistice ale 
anni] Renasterii a impus n cadru 





16 





de manifestare artistică care să-l reprezinte 





iar pozitivismul modern, mereu innovator, si-a 
isi i in ,,metapovestirile lec 

sub aparenta lor 
elaşi sens: al noului ca jre 
i al reconstrucției unei istorii 
(iluzoriu). 





Urmând acelaşi mecanism, producția 
artistică postmodernă răspunde bine ideologiei 
puterii financiare suprastatale nou instaurate 


care propune într-un mod profund democratic 
satisfacerea nevoilor consumatorilor, 
indiferent de nivelul lor de instruire, etnie 
sistem putitió, identitate  culturalá etc. 
Departe de a fi in criză, ii artistică 

a este locul sub această “umbrelă” a 
tei ce poate suporta orice demers, oricât 





de excentric sau ,,cuminte" ar fi el, pentru 
cá isi va găsi cu siguranță consummator. Piai 





globală o acceptă si o sustine în toată 





diversitatea ei in cadrul unui model de 
,:;puzzle" caracterizat de tolerantá 


acceptarea xistentei simultane a 
manifestárilor artistice. 


supusá societat 
produselor art 


persuasiv ce stápàneste o adresare simbolicá 


Si “serveşte” cum nu se poate mai bine 
industria advertising- ului, in conditiile unei 
lumi care (după modelul cybernetic şi cu 
ajutorul iod aşează o  intertatá între 
concretetea fi a "Lucruri Lor” si 





consumatorii lor. Altfel spus: "Postmodernita- 
tea este societatea în care pe o piață imensă 
^l 


Astfel, banii nu mai sunt 
reali ci sunt accesati prin carti de credit, 





Lumea virtuală a 


Net-lui 


intâlniri şi  chat-uri care-şi 
limbaj propriu, între oameni afla 
kilometri distanță, simulatoarele 


pe computer oferă o acțiune 
devine un 
în laborator, în 
situaţie, 





analiza fenomenului re lente 
perspectiva a Artă 


concept 


epri 


care 


CONTE 


interme 


virtualitate 





“artistică” se datorea 
ā arta, ca urmare a schimbărilor 
socială, a abandonat se 


sea a tente 
sunt DE 
şi mai 


re 


ea 


nează 


auctorială), începând cu 
l XIX-lea şi începutul 
consensul unor concepte cum 
rumosului şi cel al armoniei 
iij "S0. din perspectiva 
„protesionale” a artei, abando 
raditisnals e expresie 
sculptura etc.l, in favo 
comu Mic PEE T 





ce 


asum 


reprezentării e un grad din 
crescut de magnitudine expresivă. 
Astăzi, arta vizuală 
“adună”, după cum spuneam mai 
parte manifestări artistice 
postmoderne iar pe de altă 
sunt rezultatul unei  inertii 
nodern şi de asemenea a celui 
Traditional înseamnă aici 
realizată sut odata instructi 
PR dar care se 
2 de exprimare ar 
O demarcare clará 
nu imposibil de fă 





118 





intermediazá 
dezvoltă uri 
i la mii de 
şi da 

diată si cu 

insaşi 

> poate ti 


ubete. 


tnaceusens ză 





mpc 5I 


an din 


pr oduc t ie 


faptului 
paradigmă 


perspectivă 


sfârşitul 


artistică 





apoi in 


(pictura 


cCoere 


tai 


nivelul 


mai 


postmodernă 


parte pe 





ituiui 


t 








a lia 
CE zi 
Ceea, 





ej 
=~ 


cezentarea noastră va menționa distinctiile 





atunci când/dacă este cazul. 
vizuală contemporană este 
tă două mari semne: 1) 
individualitatea si 2) cognitia, interpretate 
social. Această evidență a socialului în 


fenomenul artistic 


noastră, în 


contemporan 
nul 


analiza 
tuturor 
t 


(dupá 


fenorme artistic al 


perioadelor, după cum o relevă referinta) este 
afirmatá de Victor Burgin în felul următor: 
"Aspiratiile celor care ar vrea să izoleze 


arta de lumea socială sînt asemănătoare cu 
cele ale porumbelului lui Kant ce-şi imagina 
ză, o dată scăpat de forța de frecare a 
aerului, ar putea zbura cu mult mai liber. 


ultimilor 


cincizeci de ani ne 
a, atunci cu siguranță că ea ne 
artă detașată de lumea socială e 


meargă numai că nu are 


unde vrea, 
^ Dintr-o 


á meargá" 
comunicationalá, arta 
t 











interpretatà ca o expresie a 
individualizări în sensul behavior-ist 
atitudini (auctoriale) “imprumutate” a 
moderni si într-o puternică legáti cu 
socialul, ce corespunde, ca un reflex 
modern", spiritului revoluționar  ("descá- 


tusat" modernitate în forma unui 
model social), in sensul unei încercări de 
codare personală a Real-Realitátii ca mesa] 3 


opera de artă Diferența între modern şi 
postmodern este aceea că: 

1) modernitatea, din punctul de vedere 
al mesajului artistic încerca să transforme un 
Real ex istent, dar invizibil, într-o Realitate 
iii ii ' (din punct de vedere artistic) 


a vizibilitate, adică să facă vizibil ceea ce 
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emn al unui om om puternic si 





ştiinţa, logica şi tehnica ca 
rezistență la Real 

2) postmodernitatea nu se mai preocupă 
(la nivelul intentionalitátii artistice) d 
ci--de unul alternativ persona 
adică de o Realitate transf 
individual, virtuală S 
Realul întrucât necunoaşterea ni 
preocupările artei (fii 


(i 









orc 





i 


olvare stiintelor şi multelor şi variatelor 
oractici religioase). Legătura puternică cu 
socialul se traduce, pe de O part 
dependență confortabilă şi vitală de un social 
care Îşi  apropriazá 
retransmite ca mesaj al 


forma consumistá de "marfă”” (fapt care 





despiritualizeaze viata 
in sensul 
"atomizat" şi  consumist*") 
parte, ca sentiment foucaldian (c 
inconstient) al cratiei exercitate astfel de 
către sistem”. Societatea furnizează artei un 
"bagaj semic", obiectual 
j i vehicula 


individului 








i funcţional, 


imbolic ia niv 





? 
c 
> 


ca oricând mesa 
'elatia om-Real- 
Interpretarea conv 


„cestei vehiculări este semniticarea unei 





nțională  dantoniană” a 


(0 


Realităţi aşa cum o doreşte un individ sau 
i utilizarea ca vehicul functiv 


semantic a "bagajului“ Realitátii în forma 





concretá în care există ea. 
În acelaşi sens (al legăturii cu 


socialul) se adaugă şi puternica 
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£ 


infrastructură 


și-o construise ep 


persuasiune 





pe 


P 
N 
D 
a 
pc 
Q 


O 
care o oferă 
care arta 
fiind Artă. 


omunicationalá 
ca contând 


imbajul 


incearcá 


pe 





care 


pe puterea de 


Scopic, 


5d 


se 





conţinutul acestui 

Arta la ora inte 

Iaşi, pp.99-107, pu 
i 





Estetică şi Creaţie 
de arte "G.Enescu 
> arta aziz, 


ae 






fie 





Jean- 


v.Cip 





Jean-François 
Raport asupra 
esigr  &Print Editurá, Cluj, 


[hab Hassan in Fr 
Postmodernity: the Local-Glc 





C 
care ermenul 
devtbA atât de popular: John 
| pictor de salon engle 
sensul de Post-Impression 
p! (postmodernismo) cu 
impotriva dificultății şi 












poeziei moderniste; Arnold J. Toynbee, ïn 1939, cu 
sensul de sfârşit al ordinii Vestului burghez, cu 
rădăci în al XVII lea; Bernard Smith, în 
1945, "folos vântul pentru a o miş 
mai pr de abstracție cea pe 
numim Realismul Socialist"; Charles 
960 TIGINN. cu grupul de la 
Irving Howe and Harry Levi! 


1960, pentru a indica declinul 




















o post.mode 


Studiul lui 





Language Ci 





rintr primele opere care au da: jensu 











termenului de azi. Pentru Charles 





ere a postmodernismului este 17 

L L5 h 32, momentul in care a fost 
ansamblul Pruitt-Igoe, la Saint-Louis 
ca fiind de nelocuit), moment 








pentru Jen 
eprezintă sfârşitul” modele e arhitecturale 











moder! L e ale 
Americii în nenului 
postmoder in anii secolului XX, 
dacá iderare faptul c ab Hassan isi 
publicá irile strînse în volumul eseuri 
critice The Dismemberment of Orphaeus în anii 70". 

in ; j Encyclopédie Larousse, termenul 





postmode: eazdá pentru prima oará in 


suplimentul 1981 in legáturá cu  dansu 





(postmodern dance) 


D.N.Zaharia, Estetica postmodernă |; Edirura 


„+ lași, 2002, pp.16-19. 








David Lyon, Po Editura Du Style, 
Bucureşti, 1998, pp.41-44, sau Ciprian Mihaii, 
Cuvânt înainte: Despre foioasele si neajunsurile 





ii, la Jean-Francios Lyotard, Condiţia 
Raport asupra cunoaşterii, Id 
Cluj, 2003, pp.8-9, si not: 








Jean-Francios Lyotard, Condiția  postmoder: 


L3 [deea Design 4Prini 








Aurel 
Claude Karnoouh, Matei Cálinescu, Postmodernismu 
e 


joban, Manfred Frank, Gunter  Fiaal 
Cn i 
, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 


schideri filosofic 
i995, p. 100. De asemenea Gilles Delleuze 
Diferentá si repetitie, tr.Toader Saulea, Editura 


Babel, Bucur 











jaudrillard, Sistemul obiectele 
1996, p+108; si in 





m 
A 
UJ 








ducere 

DU DE 
1998, ppD.15-17. pe asemenea, 
incolo de interpretare. 





hermeneuticii pentru filosofie, Editura 
003, pp.13-30 (şi întregul volum). 


Harvey, Condiția postmodernităţii, Ed. 





marcord Timişoara, 2002. Ciprian Mihali descrie 





uvânt înainte: Desp foloase! si 
nsuri le postmodernulul, la Jean-Francios 
jyOtard, Conditia gite tisse pi aie Raport asupra 





eril, Ideea Design &Pri Editură, Cluj, 





)3 p. (nota2 subsol) ac 
li „re de referință pent 
ostmodernismului >...” 


avid 





Propunerea ecestui moment, cu mai bine de 20 de 
inaintea conştienti i 
tmodernismului, făcură din pons 

















itie postmoderne tine 

de oecte: 1) periodi ile istorice 

ecise (mai ales în cazul de sunt 
te ri 





menționarea distincţii] 
expresia postmodernă şi E rac 

este făcută pentru relevarea felului în care sunt 
operationalizace mijloacele de 








in arta 





sală din perspectiva unui -omparativ 
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care trebuie să aibă în 





EILG 
lor in forma de nu 
-lasificarea istorică iale 


economice sau politice a spiritului modern sau 
postmodern. 


EJ.» EG. 


Harvey, Condiţia 
: 2002, 





Diadem 


idem, p.331 


picto ai 


din perspec 





ică postmodernă "funcţionează 
valuării, “democratic l 
axiologic, atât. 

r si pentru mase. Acea: 
inatá "pe de o parte de 





i 
ertantá a productiei artistice” 











parte de extrema dive rgentá or operate 
asupra creatiilor artisti STE  DeNeGnharcm) 
Esteti t ernd 1, Ec i [asi, 
2002, ânge atât asupra oliculu 





t 
cât şi a teoreticienilor artei. Dacă publicul 
trebuie să se mulțumească cu ceea ce poate 
Jliscerne (individual) ca urmare a instrucției sau 
intuitiei, in rândul cienilor, din 
perspectiva necesităţii unor de criterii de 
evaluare, după ce atitudinile cu privire la 
„prezentarea dislocării formelor 
tradiţionale drept 
zivilizaţției (Heidegger şi Lukacs) 
această dislocare reprezintă un mod de : 
privilegiat in care artiştii contribuie la 
subminarea organizării societăţii capitaliste şi 
prin aceasta la transformarea ei conform cu 
idealurile umaniste (Benjamin, Marcuse, Adorno)! 
(idem, p.63) s-au dovedit utopice (au fur 











A 
jj o 
H K 








t2 
un 








a expresivă până către anii '80, - idem, 


Jr 





apărut atitudini diferite, dar care nu a 





să aducă lămuriri in privinţa evaluării. 





ce- jue l'esthétique? 
iitions , 1997, pp. 418-419 











le Pierre Cometti şi Roger Pouivet, L'effet 
Nele ; La la Nelson Goodman, L'Art en 
heori ction, Editions du L'Eclat, Paris, 
1996 | 
|. Zaharia, Estetica postmodernă 1, Editura 
softei, lași, 002, p.125. După părerea lui 
j. N aharia, “pe urmele lui Wittgenstein." 





Goodman, L'Art en Théorie et en Action, 





itions du L'Eclat, Paris, 1996, p.60. Proiectul 
ero (fondat de esteticianul american la Harvard 





sraduate School of Education in 1967) urmărea, 
ă cum d o apropiere cognitivă de 
tia artistică care ă depăşească barierele 





S 
între cunoaştere si percepție, emotie etc. 





Yves Michaud, Ciceres esthétique 


et jugement de 
-ions Jacqueline Chambon, Nimes, 1999. O 
a criteriilor lui Michaud 














.N. Zaharia în Estetica postmodernă 
osoftei, laşi, 2002, pp.69-83 
D.N.Zaharia, Estetica postmodernă 1, Editura 
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ibidem 


Rainer Rochlitz, 


contemporain et argumentation 


Gallimard, Paris, 


Rochlitz este făcută 


postmodernă l; 
pp.83-95. 


George Dickie, 








Evaluating - Art, 


Philadelphia, 1988. 

istitutionale" este 
Estetica postmodernă 
200 


02, pp.95-99 





Dickie, 


idem, pp. 9-10. 


idem, p. 32 
idem, p. 33 


Marcel Mauss, 


ja i1 


idem, 163-172. 


Editura 


Cornell 


Institutional Analysis, Unive 


d London,1974, 


instituțională 
Indianapolis: 
reformulat 


Haven, 


Dickie 


analiză 


Editura 


Mărturis 
legătură cu Monroe Beardsley, 
in the Philosophy of Cri 


Brace & World, 1958 


Aesthetics: 


New York: H 


Duve, 
Editura, Cluj, 


subvention. 
esthétique, 


.148-163 


Aestheti 








D.N. Zahar 
Dosoftei, 


Dickie 


: d'ethnographie, 
Payot, 1971, p. 89 apud Thiery de 
Duchamp, Idea Design 








apare 





Kant 





M.Eabias, povestire 


rint Editura, 





nciuqelu Introducere 


Qx 











stmodernă 





conremp 





qug 





semnifică condiţiile articulári 





anismului nificare 





cificitatea expresiei Į 

postimpresioniste 
i tonului” 
culoare 


punctul 
juxtapunere: 











care să asigure (în acelaşi fei ca 
offset-ul) receptarea  unel colorate 


numeste in 





(constituite perceptual prin 





Cromatologie amestec optic sau izic pentru a-i 
distinge de amestecul chimic care se întâmplă de 
obicei pe paletă între două materii colorate) 
tul descoperirilor ştiinţifice din fizică 
cis din optică. v. Marc Havel, Tehnica 
sditura Meridiane, Bucure i 

: „specific“ s-a manife: 
postimpresio 3 
















soinillss- ui, având ca 





pe Seurat, Signac etc. De menționat 
calcula punctele M E 
matematic, De asemenea, pictur 
expresia unei lumi micro 
zonstructivistă a lui kandinsk 
o puternică relevanţă  scopicá, 

unor teorii ce implicau cercetări 








domenii diferite cum sunt chimia, fiziologia, 


optica, fizica, matematica, etċ. Serierile unor 
teoreticieni cum sunt Rudolf  Arheim, Arta 
percepția vizuală o psihologie a văzului creator, 
Editura Meridiane, 1979 sau Iohannes Ittenn, Kunst 
der Farbe  Subjektives Erleben und 
Erkennen als Wege zur Kunst, 1961, 
Verlag sunt  edificatoare 
Dénsananda D N Zaharia, 
ditura Dosoftei, laşi, 








Marius Babias, Subiectivitatea - Marfă O 
povestire : 
“uj; 2004 





Idea Design 


idem, p.17. De fapt intregul volum face re 
la acest fa 2 


Postmodernit 





,deas 
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2. Interdisciplinaritatea 





Michel 


Naşterea 


2005, pp.210-245 





postmodernitate), 


David 





Danto, 


27 rue J 


către un sens 


o def 
mui mes 


a fiint 


Karnoouh, 






itolul 


aj desp 


| referent. 


semnal 


Despre 


Harvey, 


cord Timisoara, 


Foucault, 


Apres 


acob Pa 


re star 


izare 


Codcban Man 


Matei 





depáseste 
ef ial mult 
teleologic ca purtător permanent a 


referent 
inesce t 


Conditia 
2002 


supraveghea 


A 
inchisorii, Editura Paralela 


nou. 


la fin de 


Eseu 


ign & Print 

















postmodernitatii, in conditiile unei vieti sociale care 
permitea (ba chiar propunea si | ia) 

sod nedupsi. "dreptul" la "părerea proprie”, pretențiile 
45, Pitesti; auctoriale asupra formei (sau expresiei) se 

Ó indepárteazá de traditionala performantá 
profesională (a lucrului făcut cu mijloace de 

de economie limbaj identificate ca fiind specifice unei 
Editură, Cluj, activități umane, recte artei plastice) e 
putea conditiona şi îngreuna comunicarea în 


] , 


ay 


ci 


ris. VI, 1998. 


expresiei - în 


această 


mai 


ea relației 


fred Frank, 


Călinescu 
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, 


[o] 


t, Editions du 
Discursul lui 

auctoriale, 
clarifica in 


semnificárii. 


termenii unei instruiri in domeniu (ca timp) 
şi a unor presupuse limite de limbaj! (ca 
spațiu). În cadrul aceastei atitudini evident 
modernă ca spirit revoltat şi revoluționar, 
postmodernă este ideea de alternativă modern- 


limba], chiar postmodern, reprezentată bine de 
baj, iar F 
intentional “inceputuri” de grupul Fluxus*. 


noi 


lant se opreşte asupra intenției 
prezentate ca convenție ce poate 
formă declarativă decodificarea 

( ervatia noastrá este cá arta ca 
in condițiile unui puternic accent 
auctorial (menţionat de altfel de 
foarte important - la nivelul 


CC 


' 
general, ceea 


ca fiind 

Manifest Fluxus al lui Manciunas 

FLUXMANIFESTO QN FLUXAMUSEMENT -VAUDEVILLE -ART? TO ESTABLISH 
ARTIST S NONPROFESSIONAL ,NONPARASITIC, NONELITE STATUS IN SOCIETY, 


HE MUST DEMONSTRATE OWN DISPENSABILITY, HE MUST DEMONSTRATE 
SELFSUFFICIENCY OF THE AUDIENCE, HE MUST DEMONSTRATE THAT ANY- 


onventie 


invocate de noi THING CAN SUBSTITUTE ART AND ANYONE CAN DO IT. THEREFORE THIS SUB- 


Aceastá distinctie 


ar Ii 





STITUTE ART-AMUSEMENT MUST BE SIMPLE, AMUSING, CONCERNED WITH 
INSIGNIFICANCES, HAVE NO COMMODITY OR INSTITUTIONAL VALUE. IT MUST 
BE UNLIMITED, OBTAINABLE BY ALL AND EVENTUALLY PRODUCED BY ALL. 
THE ARTIST DOING ART MEANWHILE,TO JUSTIFY HIS INCOME, MUST DEMON- 
STRATE THAT ONLY HE CAN DO ART. ART THEREFORE MUST APPEAR TO BE 
COMPLEX, INTELLECTUAL, EXCLUSIVE, INDISPENSABLE, INSPIRED. TO RAISE 
Figal, ITS COMMODITY VALUE IT IS MADE TO BE RARE, LIMITED iN QUANTITY AND 
OA THEREFORE ACCESSIBLE NOT TO THE MASSES BUT TO THE SOCIAL ELITE. 





Atitudinea se manifestă ca variantă "de- 


protesionalizată”, prin înlocuirea codului 
profesional cu unul mai mult sau mai puțin 
personal -.acoperit in general de semnul 


interdisciplinaritàátii ca simbol al elibe- 
rárii de convențiile burgheze moderne, care 








făceau gestul artistic “vulnerabil” din 
perspectiva a două aspecte: 

1) arta putea fi cumpărată, ceea ce 

di e că la nivelul funcţiei sale 

c à put ri confundatá datorită 

tranzactionárii (cu un profit economic nedemn 

de statutul ei de artă a cărei funcţie 

socială, asumată auctorial ca fapt de 


'omunicare, trebuia să fie una e Apu sau 
în orice caz una expresivă, în nici un caz una 
de marfă burgheză") cu un obiect obisnuit 
utilitar' 
2) încă din modernitatea “târzie” , (dada, 

ivi sm, abstract, cubism, suport- 
body-art etc.), intentionalitatea 
auctorială s-a manifestat belicos la 


construc 





nivel teoretic, mai ales in forma 
i lor, pentru distingerea intre 





: r i cel utilitar. (Precizarea 
"tàrzie" are în vedere cea ce considerăm ca 
fiind începuturile artei vizuale moderne din 
perspectiva legăturii dintre spiritul modern 


artistic s 


si implinirea lui artistică la nivelul 
j nu al mesajului - ce pot fi 


începând odată cu momentul lipse 
pentru respectarea consensurilor 





burgheze cu privire la frumusețea artei, 
adică perioada impresionistă şi cea postimpre- 
sionistă) ”) Separarea între artistic şi 


utilitar putea fi operată în forma celei 
dintre artistic şi decorativ, sau celei dintre 
arta pentru galerie si cea pentru sufragerie, 
artá'. În 





dintre artă si kitsch, ori neartă si 

cadrul  acestor  separatii arta ca artă de 
vertisment retinal, deceret dai, "pentru 

sufragerie”, sau kitsch-ul insemnau obiectul 


frumos (conventional frumos) tributar expre- 
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siei rezultate in urma folosirii profesionale 

a mijloacelor tradiționale si cu o funcţie 

socială repre zentativă de împlinire a 

idelurilor burgheze. Adică erau produse pentru 

a fi atârnate in sufragerie sau în galeria 
l 


personalá corespunzátoare nivelului de 
implinire individuală burgheză. Distincția 
modernă a fost, după cum spunean (și o spun si 
ați ae, preluată de postmodernitate într-o 
formă  concret-obiectualá, gestuală, functi- 


onalà, virtuală etc. la nivelul mediilor 

artistice, dar constant fol 

semnificativ la nivelul exp 
Deprofesionalizarea și interdisciplina- 

ritatea postmodernă care apar la nivelul 

formei (expresiei) sunt condiționate nu de 

formă” ci 

C 


OSitá (re-folosită) 
re 


>siei. 


i de conținut, sau mai exact de nevoia 
sugi Se a mesajului pe care-l 








de primă 
acest continut!, prin asigurarea unei 
simplitáti os expresive (cu o miză 
discursivă importantă) care să nu poată fi 
bruiată de posibilele virtuți estetice 
(frumoase convențional) existente într-o formă 
tradițională. Altfel spus, frumosul devine 
distorsionant din punctul de vedere al 





reductiilor pe care le poate exer 
apacitátilor comunicationale ale i 
expresive, pe care o condiționează 
eluri: 1) ca mediu profesional de 
tare, cu tehnici complexe ce pot 
sensul  (continutul) mesajului prin 
retinală pe care o pot induce lē à 
expresiei (frumoase) asupra receptorului; 2) 





prin reducerea posibilului comunicational 
expresiv al artei la "expresivitatea 


frumosului" 


termenul 


conținutul: 
linaritate 
mesajul 
traversează 


întâmplă 
degrabă 

tensiunile 
EE 


transdiscip 
care vehiculează 





amestecá 
cbmmüicational 
întâmplă 


formale, 





exemplu 
George Manc 


COMPOSITIONS 
 Maciunas, 


FOR NAM 


Du straight 
sound all 
place a dog or 


and play Chopin 


keyboard 





vene piano 


one piano 
sat ate) 


sound box 
picture 
audience picture 

| composition 
audience 





Nevoia de coerență a imperativului 





comunicării folosind orice mediu posibil, 

la obiecta ia gesturi teatrale (happening şi 
performance:), rituale (actionismul vienez 

sau Gunther von Hagen cu body world-urile 
lui), fiziologice! (Piero Manzoni, Andre 
Serano), autocoercitionale" (Rudolf 


Schwarzkogler Marina  Abramovic etc.)  chiar 
dacă uneori alături de cele tradiționale 
(Armando Morales, Paul Day, Jhon Curin etc, 

tac impropriu si termenul de arte vizuale. 
Termenul corect ar —fi arte »comunicationale, 
ceea ce poate aduna sub aceeaşi numire atâ 


manifestările folosind medii transdisci 





cât şi cele tradiționale (acestea din urmă, 
modificate în sensul adaptării expresiei lor 
la cerințele  comunicationale ale  continu- 
tului)" sub instanta expersivitátrii ca 


interfață comunicationalà capabilă să asigure 
transmiterea şi receptarea mesajului. 


Problema ridicată de acest fapt (al 
mediilor extrem de diferite folosite ca 


vehicul în comunicarea definită ca 

artistică) se rezolvă, din punctul 
al semn-simbolului, la nivelul -ie 
(operate de noi in subcapitolul Despre sens 








dintre semnificare şi simbolizare, sau după 
f 





Danto, dintre manifestare şi expresie! 
Aceste distincţii s regăsesc mai 

ceea ce Husserl enunta in 1890 de 

semnelor, cu privire la relevarea 
expresivă a unui conținut, ast 





"Concepteie, conținuturile în genere, ne 
fi date în două feluri: in primul rând la 
propriu, anume ca ceea ce sunt; în al doilea 
rând, in mod impropriu sau simbolic, respectiv 
prin intermediul semnelor care sunt 


ntate ca atare'*", diferentá de 
notorietate, si mai apoi, in distinctia intre 
prin inlocuire conventionalá si 
istilarea" simbolicá'*. Din acest 
nlocuirea unui mediu cu 
si rea lor împreună, au 
semantică (ce se extinde si în 
tic ca 
precizare a unei distincţii între 
srtisment) prin autosemnificarea 
element Lensionant relational 





[97] 


schimbării mediului arti 





perceptibil ddhias dacă mental nu vizual) care 
se articuleazá sintactic pentru a determina 
tensiuni şi uneori ca un cod de citire al 
întregii opere.” 

O clasificare a electiilor 
cea ce priveşte mediul de exprimare, ar ave 

loar o relevanţă statistică, nu una semioticá 
sau una hermeneuticá, datá fiind mobilitatea 
opțională cu privire la medii a artiştilor 
in  conditiile eliberării de 





gut moderni. 
tângerile unei anumite forme de limbaj], 
>gerea unui mediu sau altul a devenit ir 
postmodernitate, din perspectivă auctorială, o 
problemă individuală, care împreună cu alte 
elemente, prin articulare sintactică, 
determină, conform unui cod (tot individual la 
nivelul] intenției), tensiuni ce  împli 
€ 





- 


noesc 





intentia de comunicare. Ceea ce se constituie 
| alității si al 
fapt relevant al 
r ci asumptia 
e semantic 
privire la 


personalizăr 
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Note 

Această stai a este de fapt modernă a 
nonartei” sau  "neartei" promovată sub "marcă 
postmodernă” de grupul "Elus, grup care nu 
'suportá" aplicarea  distinctiei modern-postmodern 
(datorită componenței amestecate modern-postmodern 





v 






rezultată mai mult din deschiderea” grupului 
către o atitudine artistică nouă decât dintr-o 
profesională sau reductionistá 
Observatia noastră, una istorică“, 

cá, din punctul de vedere 
comunicationale, renunțarea La 
s-a dovedit a fi  neadevărată 


mesaj postmodern a putut fi 
mijloacele i 
hter, Tillman, 





grupul Fluxus este extrem de important pentru 
postmodernă, atât din punctul de vedere al 
transdisciplinaritátii cât şi 
happening-ului şi mai 
mişcare artistică 

postmodern, dar care a inclus şi artişti ce ar 





promovator al 





non-artei. A fost c 





cu un spirit 
putea fi cosiderati ca fiind oarecum moderni, ca 
César sau Vautrier, dacá tinem cont de 





cunoştinţele lor profesionale, evi 





icativă în plasticitatea suprafeţei 

ită componenței amestecate si 

re  alteritate reprezintă  foart 
bine spiritul timpului. Apariția lui este legată 


de numele lui George Maciunas, în 1962. 
http://en.wikipedia.org/wiki/Fluxus. 








Sigla care apare pe site-uri fluxus 
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pentru precizie trebuie semnalat faptul că aceste 
încercări interdisciplinare apăruseră mai demult, 
adică înaintea Fluxus-ului, ca experiment modern 


J 


(Marcel Duchamp şi Dada, John Cage etc), dar nu 


postmodern. Vezi D.N. Zaharia, 





Estetica postmodernă 1, Editura Dosoftei, Iaşi, 


2002, Si D N Zaharia, Antíinomicul in arta 
contemporană, Editura Dosoftei, Iaşi, 1999 


inea (probabil ironic şi 





inic) cà arta este o afacere 





puternic, 


ca urmare â 


începuse să se 





lui David Harvey 
materiale importante (David Harvey, 
Amarcord, 








postmodernitdtii, 





a in 





^ ? ^ ke ig | ~ Sia e eo Y diez 
à, Z 002, p- 332) ceea e se Traduce 





'Otidian şi prin ceea ce Gheorghe Achitei 
la fiind:"marele interes, prezent aproape 


tb uon 


umusete"sau mai 


" 


pretutindeni, pentru formele chemate să asigure 
(xistentei noastre un plus de fr 





iemocratic “dreptul la mai mult frumos” (Gheorghe 


Ach i L 





; Frumosul dincolo de artá, Editura 
) r 


Meridiane, Bucuresti, 1988, p.7). Apáruse, cu alte 
uvinte, o componentă estetică importantă în 


> 
valuarea artefactului utilitar. 





încercăm să delimităm apariția perioadei moderne, 
nu din punct de vedere teoretic istoric (în Baroc 
1 Romantism), ci din momentul implinirii 
ulvi modern în vizualul expres 
-otesională modernă, adică, din 
în transformarea ei la 
elementelor E2, cea “văzută” nu cea 
interpretată (nu subordonat-ilustrativà), in 


momentul în care 








iei artistice 


ñ 





de consensul de frumos 





aşa cum funcționa după Evul Mediu, ce 
Oincide cu "prefacerile vizuale” impresioniste. 
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D.N in arta 


i. Zaharia, 
I 1999, 


Editura oftei, 


postmodernă 1, Editura 








M ftei, laşi, 





D. N. Zaharia, Antinomicul in art: 
: nen 
) 


Editura  Dosoftei, Tas 
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Despre situația actuală a criticii 
revistă de artă contemporană, nr. 
Idea Design & Print şi Fundaţia 
LI 

schimbări au apărut la o 
Societate in care relația  om-R Sé 
modificase față de ceea ce fusese până atunci, 


sensul desprinderii de Real 
şi implicării într-o 
individuală "atomistà 
schimbári 





ca paradigmă social 





de împlinire 





1 acestei 





deriva 


" 











cotidie 





timpului (David 
pro fesionale 


ore 








contemplativ-senzorialá perce 
concordantá cu mesajul artis 
“construcţia” sintactică a mesajului şi pe 


lui. 












Michael Archer, L'Ari depuis 1960, Thames 
j 7 In legătură cu 
artei şi cu ceea înseamnă pentru el 





Hudson, 


A 





d: 


artist, Jos Kosu declară formele tradiţionale 
z : - i 
| 





un caz 


„Pictura 


(pictura şi 





a fenomen 


ptuală” a lui 





artă”. "Declaraţia conc 
relevă de fapt un conținut "neartisric 


nului artă 





pe care îl argume 
cu un pronunţat caracter perceptual cognitiv, care 


poate fi (şi este) transmis artistic în forme mai 
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motto-1i 





expus spre 
si etichetate in 


Museum a cumpărat cutia 





ri) 


/www.obje tivistcenter.org/showcontent.aspx? 





L C 
=T 





rue 


t 
"TI 
Q 
U 
ct 
= 
3 
Q. 
M 
2 
Abt 
tz 
a 
c 
- 
t 





care îşi impingea corpul către limi 
2 erea unei purificár 
rituale (vezi Michael Archer, op. 








Mediile tradiționale sunt folosite diferit în 

in care nu performanța profesionale 

tehnic intern al artei) este importantă. 
o 





Capacitatea lor de medii reprezentationale devine 


> alternativă a fel de bună 


l 
cât standardele 





atata nu 

conditic cu nimic coerenţa 

4 ^ s : é P " mici — 3 
Arthur Danto, Apres la fin de l'Art, Edition du 
Seuil, 27, rue Jacob, Paris VI, 1996, p. 83 
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De  exemplu, Jeff Wall şi alege ormatu 
cibeachrome (adică cel al 
îndemâna oricui, nu unul 


n s-cod cu relevanţă îl 






se referă la cotidi fel, tormatul a 
funcționează expresiv a două categorii 
de tensiuni: 1) prir snsiurn ca  netensiune: 
receptorul “recunoaşte” subliminal formatul 





na oricu 


iind de familiar, “utilitar”, la înde 
atä poze” obişnuite (făcute de 











merge să “sco i 

otfesionişti) si 2) prin propune el 
de format fiind unul artis C 
presupune O tensionare ifi ă, 





j 





începând cu pisoarul lui Duchamp, 
raport cu tradițională a formatelor 
stilizate de către limbajele artistice, adică 
dițională) in care 








rhiva 





formatul familie 





unoaşt 





lámuritor à propos de 
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Programul 


structural 
contemporană, 
asumptiei 


codului 


definire 
Afirmam 
un cod propus sau 


programului 
ve auctoriale. 
rait este 
avea o formá: 
conditiile 





sumat de 
individuală 


seal vaginal 
artistică ia pi 
Amândouă 





(alitur aceaste 
programului 
nedeclarate. 
declarate: 
declară 
instalații] 


individuale 
care-şi 


copilăriei 
nivelul semnificativ- 

perspectiva 
imntionalitáti auctoriale 


pl le e 


1 


Boltanski 


acestui 
declarativ 
semanticá 
nicitatià propusd 


"mecanicá" 





obiecta 
copiläriei, 


roce Cl 
.imentul 
nevinovăție 
sentiment într-un 
reflecţii 





Ene vene Mă 





supra mort 
ib)Fotma individuală 


numeste 





al artistului“, altfel 
din părți ale operei unor 
in care un artist se 
conform mai multor coduri 
s-au manifestat multi 
perioadelor  filosofice 





urá cu o posibilà interpretare 
rafice a lui Jeff Wall 


artisti, similar 


caracterizate 


"Wittgenstein 1” şi “Wittgenstein 
diferență este observabilă între artiştii 
lucrează sub instanța unui 


conceptual (cum ar fi de 
"impacheteazá" tot, César 
postmoderni. stă in marea 


M 





program coerent 
manifest 


nie cii e i^ sau vanaisa 


ostumeză femei ca “personaje 
demersuri artistice distincte 





re (al expresiei ca 
Distinctiiie sunt vizibile 
artiştii cu perioade ,diferite" 
cum este cazul lui 
"rodinianá" şi cea „po 
puțin la cei cu expresie 
pictura lui Gerhard Richter 
de la expresii "r i 
abstracte. Aceastá exprimare 







Bráncusi 
strodinianá" 
eclectică. 
propune 
fotografice 


interpretată în totalitate, 


intenției de comunica 
instabil (caracteristică 
de fapt o asumare exper 


Fi 
(D 


picturii in forme à 
perspectiva in care mai 


transmite acelasi continut 


perspectiva 


postmoderná) 
postmoder 


raditionale" dintr-o 





Precizarea care tre ?»buie 


cu privire la distinctia 
Si variante ale codului 
cea dintre performantá si 


lei 


(schimbare de cod pe care Rene Magritte o 
denumeşte „evaluativ” în creația sa la periode 
vache) 


1 


O denumire tradițională a acestui cod 
personal - din partea cealaltă a mes adulut, 
cea a lectorului (adică cea percepută la 
nivelul expresiei sau mai corect spus al 

2 sivului) — cu extindere (deşi usor 
forțată, mai mult ca sintagmă) şi asupra 
grupului, este cea de "stil". Putem vorbi de 
exemplu despre stilul lui Picasso sau stilul 
impresionist. Este important de menționat 
cá atitudinea artistică postmodernă 
aq stilul ca perfomantà profesională 
^xpresiv-individualá, tocmai dat torită antipro- 
fesionalizării sau mai târziu a indifterentei 
față de profesionalism (în sensul standardelor 











nterne instructionale tradiţionale) care este 
acteristică spiritului postmodern. 

23 Programele de grup: 2a) cele 
declarate in forma manifestelor, cum este 
cazul mişcării Dada, sau Fluxus etc., sau dacă 
privim înapoi în istorie, toate cele conştient 
constituite, în general ca rezultat al 

a e 


mecanismului "modern" de revoltă, ca reacti 
I 
| 


la alte curente cum sunt Barocul 


3 
c 


Reformă, Romantismul la Clasicism ie. sau 
acele curente postmoderne care, asemănător 
r propun coduri convenționale 
] presiei, cum sunt: happening-ul, 
performance-ul, instalationismul, pictura 
iscursivà etc. i 








În acest fel arată o prezentare Fuxus făcută 
de Ben Vautrier la adresa de pe Net: 
http://www. ben-vautier.com/fluxus/fluxus_tout. html 
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Fluxus est: 

*UNE ATTITUDE ENVERS L'ART 

*POUR L'IMPORTANCE DE LA NON IMPORTANCE 
*LES DETAILS DE LA VIE 

*LE SEUL MOUVEMENT ARTISTIQUE CAPABLE DE 


MANGER SA QUEUE 


*PLUS IMPORTANT QUE CE QUE VOUS CROYEZ 

*MOINS IMPORTANT QUE CE QUE VOUS CROYEZ 

*DE RATER UN SPECTACLE 

“DE LIRE LE JOURNAL D'UN AUTRE A TRAVERS UN 
TROU FAIT DANS LE SIEN 

*DE dica ET RONFLER LORS D'UN CONCERT DE 
STOCKHAUS 

*DE JETER i? LITRES D'HUILE SUR LA SCENE DE 
"GISELE" 

*VOSTELL LORSQU'IL EXPLIQUE L'HISTOIRE DE 
L'ART 

“GEORGE BRECHT QUAND IL EVITE L'HISTOIRE DE 
L'ART 

*LE TOUT POSSIBLE 

*L'ART-D'ATTITUDE 

*L'ANTI-ART 

*VICE-ART 

*LE MAIL-ART 

*LES CONCERTS 

*LE NON-ART 

*L'ACTION-MUSIQUE 

*L'IDEE 


2b) declarate mai tárziu, după 
constituire, sau nedeclarate ca atare, 


constituite ca urmare a unor acumulări normale 
din punctul de vedere al bagajului simbolic 
care puteau semnifica lumea pe care trebuiau 
să o denote (Pop art-ul, Impresionismul, 


etc), 


Aici trebuiesc făcute câteva Espana 
r 


cu privire la function 
[3 á 


La nivelul operei, mecanismul de 
semnificare este cel relevat de Danto, care 
are loc între cele două lumi si care explica 
într-un fel foarte general ar fi acela în care 

lume a Realitátii o semnifică pe cealaltă a 
Realului. Din punctul de vedere al 
constientului, sau al asumării conştiente, 








al "existent" în sensul în care 
polul sacrului, de exemplu în arta 
Evul Mediu unde făcea parte di 
cum exista el pentru credincioşi, 

entá asupra căreia nu se 
indoiau, cum este si cazul lumii naturale, ca 
rezultat a regulii ,demiurgice" a armoniei la 





O exist 


Real imaginat in sensul celui 





abst al modernității (a cărui existență 
chiar s putea dovedi reală din perspectiva 





nivelurilor realităţii despre care vorbeşte 
a gândirii sistemice, 
-ările erau structurate 





postmodernitàátii. Distincția care îl defineşte 
ca fiind modern sau postmodern este 
prezentată de faptul că arta de după 

^70 ai secolului XX (sau trend-ul artistic 
important al perioadei) nu mai intenționează 
să semnifice Realul ci doar Realitatea (ca 





rezultat al discursului social). În această 
inerție, (cu o origine modernă clară) 
caracterul intentional al mesajului 
contemporan se referă de fapt la o Realitate 
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virtuală, nu la un Real. În 
in general lumile semnificate sunt, usi cum 
spuneam, virtuale in sensul in care sunt iumi 
alternative dorite, sau alternative  socio- 
culturale dorite. Aceste lumi apar la nivelul 
ea artistice în momentul în care în 
litate se constituie bagajul simbolic care 
e Matea semnifica la nivelul expresivului. 
Din acest punct de vedere, WC-ul lui 
Marcel Duchamp reprezintă 
putere de previziune apropiată de magie, 
fiind folosirea ready-made-ului ca mediu în 
1917'!, pentru semnalizarea unei lumi ce avea 
să vie. Gestul lui Duchamp poat 
perspectivă dadaistă ca aleat 
glumă mai mult sau mai puţin serioasă ce 
implică hazardul. De asemenea, poate fi privit 
ca autosemnificare", 
gândim la ce reprezintă din punct de vedere 
fiziologic, sau în felul autosemnificant pe 
care SAR descris în capitolul despre 
referent! O reasumare a unui presupus cod 
düchepisn s-a întâmplat la Tate Museum în 
Londra unde, în timpul unei expoziții care 
prezenta si Fontaine, Yuan Cai şi Jian Jun Xi 





_ g NA 


o premoniție si o 





ii privit din 


O 


"frondistă” dacă ne 


au adus un omagiu (foarte serios, ca asumptie 
a ceea ce presupuneau ei că era codul 
duchampian, adică în sensul unui gest 
artistic) maestrului lor spiritual printr-o 
autosemnificare reală a pisoarului, adică a: 
urinat pe el.' Corpusul artistic al Lui 
Marcel Duchamp poate să acopere oric i 
interpretări, dar dintr-o 

semiotică a tensiunilor der a A ANR Să 





de revelare semantică a sensului referential - 


acoperitoare ca tehnicá semiotică pentru 
intrega artá privitá ca fapt de comunicare- si 
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a împlinirii mesajului 


i le purta 
devreme - ca prevestire a dezvoltării 


într-o 
30-40 de 





ani mai 
acea 

conditionárilor 
impus jin ceea ce 
fiind posibilă altă 
lei prezentate i 


2n, incipient la vreme 
=. S i â 

pe care 
3, nu vedem ca 
in afara ce 


Despre referent. 





5 





declarat sau în forma 
atenție o 
despre tensiuni armonice 
armonice sau în legătură cu programul- 


i, anume cea a stilului, sau în 


personal, 
l, readuce în problemă 


în capitolul 





termenii 


m tt 


unei precizări cea a “mărcii 
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Note 





Danto 


Seuil, 27, rue 


rthur 


















Marcel Proust, Swan. in căutarea 
pierdut, vo] Ea Editura Humanitas, 
2005 
Proust Contre Sainte-Beuve, Gallimard, 
oll, la Pleiade", 1971, p. 111 
Arthur Danto, op.cit., p.101 
ibidem. 
idem, p.98 
de la capitol 2, Expresia 
contemporană; Generalități 
Basarab Nicolescu, op.cit., Polirom, 2002, 
pp.101-105 
r o1 
pa le, 
cum şi lumea microscopică tial 
" 


noscutá, 
Scopice care 


vedem 





repre 


nevăzută sau neperceptibilà 


mai sus. 


Zahari 





w 





;, ilàgi;, 
prime  expuneri 
Marcel 


D 
Duchamp, 


un taburet - in 





Si numai prin intermedi 


, Apres la fin de l'Art Edition 


"J 
w 
"1 
P 
[0] 
D 
Ke 
G 
ke, 


p.100-102 








abstractă ca fi 


lumi cu Stentá reală 








e microscopul) ne îndreptățește să 


is 











in condițiile de 
postmodernă 1, Editur 
p.19. D.N. Zaharia menționează 
de obiecte industriale ale ui 
"O roată de bicicletă montată c 
1913, apoi lopata pentru zăpa 
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ipoteza brațului 


notorietății 





tulbura 


economie 














expresiv-mijloc 


referent 


expresiv, 














referent. 





4. Marca artistului 


Diferenta intre stilul ca termen 
tradițional Şi marca postmoder 
fundamentează pe distincția dintre 





i social în 





sensul în care, dacă 





un cod personal al operei a cărui aparenţă se 
percepe doar la nivelul expresiei (condiţionat 
de intenția şi capacităţile de  perfomant 
profesională ale artistului) marca depáse 







granițele acestui cod si 


-ul soci: 








unui teritoriu social si artistic-auctori 
in felul raportări 


il, 


la o societate consumist 





p 7 
K 
J H 
c 


in legáturá cu pozitia 





lui vis-à-vis de nou si de 
mecanismele economice ale culturii, si anume: 
“Intreaga cultură se pe proiecte 





individuale în interiorul rece un 





proiecte 





joc complicat. Autorii 
schimbă si fac negot între ei. Cultura este ( 


formă de lizare a gustului> iar arta 







avangardă a economiei». ii 





ui 


márci 
implicá, ir ( it Ce elev 





de vedetă (star-ul), Ce 


i mesajul unui artist o 


socială, 


(U 
H 
T 
D 
(0 
e 
w 
H 
(D 


recunoaşte 


poate primi din partea unei lumi 





L Sí 
adresează. La nivelul expresiei ice, 
acest fapt se traduce printr-o receptare 
nedisociată între codul artistic 





life-style-ului personal, Si astē 
motive. 
1) Incepând cu anii "'60-'70 (sec.XX), 


societatea a adus, odată cu dezvoltarea 


-iei advertising- 
ic aparținând 
in legătură cu 


-inematografiei si a industr 
ului, un “pachet” simboli 
Realitätii (pomenit mai sus í 

Realul imaginat), care a fun piona: (social) 
ca înlocuitor al sacrului-simbol ce iferise o 
ártare încă din perioada “sa cari E ca 
spirituale, sau al unui 









simbol 





= eS T I Et. =) 
-ial important pe cel ale vedetei, ca fiind 
l Acesta a 


ajul unei impliniri individua 
functionat în acelaşi fel ca sacrul pentru 





natura pentru antici) adică 





credincioşi 
irept model. Originea (mai ales) americană a 
stui model a adăugat "vedetismului" 
tineretea, si a impus ceea ce Marius Babias 
fiind caracteristic culturii pop 


1 





^ultui starurilor si tinerilor” 

La nivelul paradigmei sociale, supraomul 
de cea mai înaltă 

dacă este vorba de 

i ; 





zare Borgia sau Parsi 7 
a model de „realizare înaltă”, cu star-ul . 
După cum era și firesc, mişcarea pop 





(mai ales în forma ei de peste ocean, dar 
jeclansatá initial de cea englezească )' preia 
acest “pachet” si îl vehiculează în formele 


stiute (Warhol, Hokney, Hamilton ete). 
2) închegarea infrastructurii vizuale in 
detrimentul celei a logos-ului. Un coeficient 


-Crescut de vizibilitate socială a artistului a 


existat întotdeauna, dar mai mult în forma 
notorietății, ca reprezentant al culturii 
“înalte” (fie cà era vorba de "saloanele Lumi i 
inalte” din perioada clasică si romantică, pe 





e că lupta în numele unui 


care le frecventa, fi 
"spirit absolut”, hegelian, cum era cazul 


artei moderne) sau rev sur peus "sinucis al 
societății” in numele artei. Artistul era ins 

“vizibil” mai ales toi ie legătură cu opera 
sa. 

promovează artistul ca vedetă și în legătură 
cu vedetele (adică îi conferă statutul de 
persoană publică) si amestecă pe de o par 1 

sens  transdisciplinar mediile de c 
artistică - iniţiatorii  happeningul-lui Şi 
cei care au aderat foarte repede la el 
(Fluxus) sunt printre alții John Cage 
(muzician) Merce Cuningham (balerin) Yoko Ono 
( 
( 


Noile media, noile medii si noul spirit 





plastician) si star-ul Beatles John Lennon 
star pop)” - si pe de altă parte 
vizibilitatea socială care 
evaluative asupra operei. 





> zonotatii 
Spiritul modern 
inerţial al noului (cu orice pret), care 
caracteriza (de exemplu) gruparea Fluxus, 
ridică orice i fesi 
(considerată la béte noi 
orice nivel de instrucție culturală in inertia 
intenției eliberării manifestării arti j 
care tiganii nevoie de i 
laborator a creației, se poate è 
mai diverse locuri dar mai ales în public 
(devine importantă. asumarea publică a operei) 
şi imediat (mai ales datorită 











Pe scurt, marca artistică postmodernă 
este pe de o parte rezultatul  corpusului 
artistic recognoscibil | esional (în se 
pe care îl are termenul “profesional” în 
condițiile interdisciplinaritátii pomenite) si 
pe de altă parte al imaginii publice, 





m 
UJ 


dobândită în urma atitudinii sociale şi a 
promovării artistului ca star, adică al 
situării într-o ierarhie a spectacolului, 
indiferent de domeniul profesional artistic 
(vizual, muzical etc) în care se mani 
Astfel, la acest nivel al spectaco 


1 


lului 
a manifestare, pe de o parte, culturală si pe 
le alte economică se amestecă nu numai 
j 3 i urile culturale şi 
inteleg (la care se practică arta) şi 
chiar şi vârstele. După relatarea lui Vasile 





s Groys afirmă cu privire la aces 
lucru că în perioada actuală "împărțirea 
in cultură cd asă și cultură 
cultură <joasă> (low culture) şi 


jV 


rnu, Bor 








(high culture) este o simplă iluzie. 

C poziției lui Groys, întreaga cultură 
funcționează după aceleași reguli, ea este 
individualizată şi  comercializată”.!! Altfel 
3, din perspectivă istorică (în sensul 





fusion-ului postmodern), perioada anilor 
(secolul XX) şi a mișcării Flowers Power di 
condițiile în care medii 


re 


amestecă cu cele "de masă” sau 





alti termeni low culture se amestecá 
culture. Sloganurile hippiote si cele venite 
lin rock and roll, de felul „Am găsit 
scris pe peretele unui W.C. sau "Să 

intens, să mori tânăr, si să laşi în 
urmă un cadavru arátos - asta înseamnă rock 
and roll" (chiar dacă anecdotice) sunt asumate 
la orice nivel artistic (cele bine promovate) 
ca eser Si aratá starea de spirit si 
noua credință socială. Astfel, poeti americani 
ici oia qq ca Allen Ginsberg" intretin 
| cu vedete ca Bob Dvlan, ale 


Ss 
3 
H, 
Q 
— 
3 





M 





din Chimes of Freedom le 
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"lanturi de imagini 


14 


caracteriza ca  fiind 

succesive" (chains o flashing images), iar 
productia artistic a unor bluesmani 
;semianalfabeti, ca Leadbeather, Muddy Waters 
sau Mississipi John Hurt si multi altii (care 
se produceau artistic de multe ori in mediile 
universitare) fac obiectul unor studii si 
work-shop-uri la nivel academic. 

Vedetismul şi spectacolul (via Americ 
scot arta din "turnul ei de fildeş” și 
“coboară” în stradă.!'* Această stare de fapt 
(care cu siguranță l-ar fi încântat - sau l-a 
încântat- pe Richard Schusterman)'' a rezistat 





în forma ei cuprinzătoare până în anii 10, 
când economia spectacolului si mass-m.e 
de parte, şi noua generație academică, pe de 
altă parte, au creeat un nou sistem de 
consumiste în torma 
alternativei, care a pus din nou pr 
desfacerii producţiei artistice în low 
high, dar nu la nivel social-economic 
cum bine spune Groys, şi tocmai 
faptului că la acest nivel nu 
distincția) ci la nivelul a ceea ce George 
Dickie numeş "lumea artei (sintagmă care 
apare la Danto dar nu atât de bine precizată 
)", instituție (singura) 





Lace 











social ca la Dickie 
distingă producțiile artistice 





indreptátità s 
ca fiind ,profetice" sau .,profane"^ adică 
high sau respectiv low 

Ceea ce s-a pastear şi după anii “70, 
este pe de o parte criteriul” evaluativ al 
vizibilității sociale ce funcționează şi 
asupra operei şi pe de altă parte necesitatea 
unei expresivități comunicationale spectacu- 
loase cu un grad ridicat de magnitudine 
expresivă. 











Note 
Boris  Groys, Despre nou. Eseu de economie 
Idea Design & Print Editură, Clu), 
asarab Nic ter Polirom 2002, 


indivizilor soc 





al 





produs 
linte omene 
colescu, in f 





isiunea 
impliniri 


individuale, pentru care vedeta era 


W2 x ^" = + 3 


in stare VIE concreta à une 








pl. Babias discută 


'90 a 





E apropi cultura 
al star rurilor Si al tinerilor (in 
White cube- ul lui Brian O'Doherty). 

x 


Wilhelm 


ărți atât 


e ce 
Mircea 
Cluj, 1994, p.52, apud 
sche, AL] Educational, 






Editura 
eleuze, 


2002 Dp 
2002, pp. 





D.N. Zaharia, Ant 





ditura Dosoftei, Iasi 





i 
importante ale epocii, de la cele care 


lumii show-biz-lui 
Felding, Mick 





Dun, Jackli 





cinema Grace 


prinţesă de 
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asemene 





1, el portretizează scriitori ca Herrman 





Hesse sau apote. 


> 


Richard 


Kennedy 





Hamilton introduce 





mai ample 





Release stage proofs (1972) adu 
artistic (în 19 stadii diferite) 





spectaculos din viaţa lui Jagge 
"povestea 


neadevăr 


r, 
(pe care Hamilton 
prezentatá de fotografi 


" 














care sur arestarea lui agg 


compania ului de artá Robert F 
In 


important 





rna, 


formatiei The Who, 





pe cl 





un gest artisti 
Pec eer in arta postmodernă, al 








este considerat a fi John Cage 
dintre 
lj, XH 1952 

ența lui „Cade, prin 
lecțiile de compoziti exper 

Schoool for Social CERA 
aparitiei gupului Fluxus 


scriitor, artist vizual, 
artistice ale postmodernitáti 
Mountain College. Influe 1 





Happening-ul este o acţiune 





public si 





nums 









a că se intámplá^ 


are intentia de "aparitie" în pre 








' 
de a valorifica clipa, adicá de a opri 
e. trece. La Black Mountain Colle in 
ce s-ar putea numi primul happeninc -a 





a fost făcut: 





numit Theater Piece Nr. 





in colaborare cu Merce ngham, (balerin) David 





pianist) Robert Rauschenberg, (arti 








t 
Charles Olson (scriitor) Cage a fos 
in dezvoltarea acestui gest artistic de 
turgul francez Antonin Artaud. Numele 
oening a fost “definitivat” de 18 Happenings 


in 6 Parts (1959) ale lui Allan Kaprow student al 





http://en.wikipedia.org/wiki/Happening 





a lui John Lennon în cadrul grupului 





lui Manciunas. 








John Lennon, Piece 
orge Maciunas Who Can't Distinguish Between 


These Colors. 1971. 





letal box, watercolor tubes, brush, and 
typewritten card,12 x 24 2.9 Gm 


indexical si reprezentativ pentru acest spirit 





un vers dintr-un cântec al formatie 








(produs cultural extrem de important al SE 
postmoderne) care reclamă aproape ca stindard 
zor celui al Revoluţiei fr 
Fraterni 


"Liberté, 


totul, şi 





”) sloganul: 


acum.” 
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Vasile Ernu, prefață la Boris Groys, Despre nou. 


Eseu de economie culturală, idea Design & Print 
Editură, Cluj, 2003, p. 5 
idealist-spiritualistă, importantă ca 





social, şi cu o puternică influență so 


cială 








istică, cu o intenție arheologic-etnologicá, 





un sens evident antiburghez, care promova 
alteritatea, dragostea, manifes i 

ecologismul, pacea. În programul ei ce 
şi cel nedeclarat, exista o puternică 
conceptuală orientală, care propunea un 


comunitar 





j in experiențele spirit 
contrast cu cel al intenției de 


individuală materială burgheză, (promovat, oficial 


= i 


sau mai puţin oficial, de tradiția occidentală 





după Marea Schismă). Administrarea economi 
cu scopul unui profit material, la  nivelv 
spectacolului sau politicului nu are nimic de a 


face cu spiritul ei prezentat mai sus. Sintagma 








Flowers Power este atribuită, (ca numire 
conceptuală a miscarii 
Allen Ginsberg, in 1965. 





important al 





( 
ntre miscarea Beat, d 





făcut legătura i i 
Si cea hippie din 1960, frecventând ambele medii 
i imprietenindu-se/imprietenind artisti ca 


Timothy Leary, Gregory Corso, Rod Mc.Kuen sau Bob 








Dylan. 
Y 


http://en.wikipedia.org/wiki/Allen Ginsberg 
Lp: / re g 











$ | 
)ttp://en.wikipedia.org/wiki/BRob DylantBeginnings 
afirmatia apartine star-ului rock Robie 





Roberttson, in filmul regizorului american Martin 


Scorsese, "The Last Waltz". 








lect 
cris de Phillip 
american important al mediilor culturii high (a 





"60 est 





e 
compozitor 


















studiat la I is cu Nadia Boulanger) unul din 
intemeiatorii curentului minimalist in muzica 


La Monte Young, 


(m 
n 


iley si 
S 





ta o comunitate 
ne sustineam unii pe al 
foarte important pentru cá 





pop-art, mişcarea 
Andy Warhol, acuma am rămas 
Reed şi John Cale. Interviu 


s de Bruno Serrou - Paris, le 





//WWw.resmusica.com/aff ar 





"t 
h 


s.php3?num art 








usterman, 









Institutul 


erman se 





fenomern 


teoreti 









l 


ste făcută având 


1 rea noast 





ca "popular? pe 
ar rta j ncă 
=st.e i) 
Georqe Dick Evalueting Art, 





Philadelphia, 1988. "Lumea 





cje Arthur Danto (vezi notele 





-ă de Dickie nu are legăt 
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avangardei çr 
imei deca 


colului XX, 





e numea 
ngarda rusă, Editura 
loan Cuza“, Iaşi, 2005, pp.11-16). 





Arthur Danto, Le 





et esthétique, E 
, texte 
Lories, . 
D.N.Zaharia, Estetica postmodernă 1, Editura 
Dosoftei, iaşi, pp.95-96. 
Distincția Între profetic şi profan este ută 





pe de o parte în urma diferențelor semantice cu 


privire la cei doi temeni, descifrate etimologi 
je Thierry de Duve i 


n volumul "In numele artei: 












pentru o arheologie a modernității”, idea Ji & 
Print Editură, Cluj, 2001, p.110 (subs pe d 

altă parte a distinctiei menționate e Ernu 
in prefata de la Boris C je 


conomie culturală”, 
Chuy, 2003. -Pz 
dintre “arhiva cul 5 ji „lun 





împărțirea  groysi 


ceea ce 
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Publicitatea 


instituție 


tising-ului Re 





artistic. 
intentiile 





comunicational 
ne gándim 
dectarsteé in perioada 
stradá^, 


accesibilă poat 





publicitäți 





nevoită 
ivertismentul, 


mediilor folosite 





Dürgheze” 
onsumismul 
rtisment) 


stiai Mohr 





comercial necomercia 
divertis 
Renuntarea directia 
Sa meis erai" 


fundamentate 


structurală wee 
favoarea 
programul! 


asumarea ) 
persuasi! 


“puterea” 





receptări 


mesajului, pe care o aducea cu sine codul 


structural. 








De fapt nu este vorba spre o 
renunțare totală, ci mai degrabă de O 
îndepărtare, pentru că, după cum spuneam, cel 
puțin o parte din producţia artistică a 
continuat să folosească (inclusiv în formulele 
transdisciplinare) această direcție de 
adresare, De asemenea, ste important de 


e 
amintit faptul cà mai nou (după anii '90) este 
lesne de observat o ea at lan a formelor 
tradiționale de expresie, nitrat pr 


lntre 

altii si de cátre Marius Babias.* Această 
orientare către capacitatrile expresive 
traditionale este asumatá de artisti ca Paul 
Day aproape ca o formà de avangardă: " pe 
vremea cánd urmam cursurile de arte frumoase 
in Marea Britanie, formalismul era arta 


conceptuală si renunțarea la orice expresie 
individuală, ca Si cum ar fi trebuit să 
Stergem din memoria noastră, Raymond Mason, 
Balthus, Lucian Freund (sic).printre 120 de 
elevi la clasa de Sculpturá, eram doar doi 
care doream să alegem calea figurativă”, [1 
invocám pe Paul Day ca fiind un artist tânăr 
- afirmat in postmodernitate (are 39 de ani) 

şi a cărui electie a mediilor de expresie este 
una alternativă, spre deosebire de artiştii 
care au rămas "credinciosi" traditiei 
plastice, cum sunt Lucian Freud”, sau Balthus 


etc. 











J 


Chiar dacá am mentionat aceste reveniri, 
Ca o precizare necesară descrierii plajei 
expresive postmoderne, ele sunt mai mult 


simptomatice eine s pentru "demodarea"' 
eforturilor de a "intelectualiza" la nivelu 
expresiei (in contrast cu frumosul senzorial) 
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actu artistic vizual, având drept scop o 
desprindere de "manualitatea” atribuită 
nediilor “profesioniste”. Trebuie făcută 
distincția între: 1) Bec Stă postmodernă a 
mediilor de expresie tradițională, care este 
una transdisciplinară, adică miza este cea a 
accesării mediului ca formă aparținând 
arhivei culturale, iar resemnificarea lui se 
fundamentează pe tensiunile (ce sunt 


structurate ca sens) între existenţa acestei 
practici profesionale (formă autosemnificantă 


in aceste condiții) şi mesajul pe care-l 
transmite (Richter, John Currin etc.); 2) 


folosirea acestora nu ca formá(E2) ci ca mediu 
de exprimare ce oferă propriile specificitáti 
de  semnificare bazate pe standarde interne 
profesionale (Lucien Freud, Balthus etc.). 


Important este faptul că asumptia 
ransdisciplinaritáàtii nu a reuşit să 
îndepărteze direcția structurală din 
comunicarea vizuală chiar dacă arta (numită 
vizuală) s-a îndepărtat de ea. Codul. 





a rămas prezent în cinematografie, 
ca direcție de adresare importantă în 
opera lui Tarkovski” (imaginile:1,2,3.) si a 
altora (Werner Herzog”, Tenghiz  Abuladze'', 


Ingmar Bergman", Akira Kurosawa!? etc.) sau in 








S e ie, fotografie si este prezent 
strict comunicational (adică fără miză 
artistică) mai ales în publicitate (vizuală) 
unde atributele lui persuasive au servit 
foarte bine intențiile de convingere ale 


producătorilor de mărfuri utilitare. 

Imaginile 1, 2 şi 3 sunt stop-cadre din 
filmul Nostalghia regizat de Andrei Tarkovski, 
pe care le prezentăm pentru susținerea 
afirmației zu privire la existența direcției 
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structurale (“controlată” sintactic auctorial) 


în cinematografie (armonică în ceea ce 
priveşte opera lui Tarkovski). 
Dintr-o perspectivă tehnic-vizualá 


(elementará), expresia artistică scopicá a lui 
Tarkovski se fundamenteazá pe succesiunea unor 
"cadre" lungi în care (şi prin care) se 
transmite discursul poetic al regizorului. 
Construcţia vizuală a acestor cadre pe un 
fundament structural armonic  (,ascuns"), a 
cărei  imanentá umană riginară provine din 

E 


Real, este normală în condiţiile în care 
artistul declara: „Adevărata funcţie a 
imaginii artistice, D «x ai este de a ne 
deschide posibilitatea relatiei cu 


infinitul^.P 


———————. 


imaginea 1 
Analiza noastră nu vrea să depăşească 
zona de investigaţie  scopicá declarată si 
anume aceea a codului si structurilor armonice 
in  imageria cinematografică şi ne simțim 
datori să facem această precizare, în 
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condițiile complexităţii semantice a operei 
egizorului rus. 


ES 





imaginea 2 

Se poate uşor observa la Tarkovski 
(imagineal) aceeasi structurá armonicá a 
cadrului ca aceea relevată (şi) de către 
Charles Bouleaux (imaginea 4) în legătură cu 
lucrările din arta veche”, construită la 
Tarkovski pe “recuzita” (cele două grupuri de 
bagaje stânga şi dreapta şi banca) care 
„Ssustine” geometric diagonalele armăturii 
(imaginea.1) şi traseelor (imaginea.3) si pe 
arhitectura cadrului (aceasta este folosită în 
cea mai tradițională profesionalitate 
renascentistă. Plasarea personajului în 
spațiul delimitat de “traseele de aur” (marcat 
de lungimea băncii) către cel din stânga 
urmăreşte intersecția între secțiunile de aur 
(liniile punctate galbene) orizontale 
(marcate, cele de sus, de "plăcile cu scris” 
de pe pereți, iar cele de jos de soclul 


clădirii) şi cele verticale (subliniate de 
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deschiderea gangului-poartá). Din perspectiv 
dinamică a derulării imaginilor, în acest 
cadru ridicarea capului, o dată cu apariția 
personajului care intră în gang, selectează un 
traseu ascendent  (imaginea.2) determinat de 


privire - element E2, cu putere expresivă 
importantă şi sustinut de înălțimea 
personajului care tulbură tensional, 


echilibrul cadrului vizual (si ca apariţie si 
ca dinamică) . 





imaginea 4 


Structură prezentată de Charles 
Bouleaux ca fiind folosită de 
Durer pentru lucrarea Viaţa 
Fecioarei Înălţarea. 

Charles Bouleaux, Geometria 
secretă a pictorilor, Editura 
Meridiane, Bucureşti, 1979, p.108 
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imaginea 3 

Traseele geometrice [imaginea 3) care se 
manifestă ca urmare a propunerilor de citire 
tensionată pe marcări "formale" (identități, 
directionári de traiectorie etc.) sau 
contrastante pot fi asemănate cu cele din 
lucrarea lui Pierro della Francesca (imaginea 
5) Învierea. Este evidentă, din perspectiva 
formei, opțiunea pentru două triunghiuri, unul 
ascendent şi celălalt descendent, sustinute de 
un pătrat stabil. Facem această apropiere cu 
Pierro della Francesca şi pentru a remarca 
unitatea expresivă (susținută în opera lui 
Tarkovski de/către sensul referential) între 
structura imaginii şi codificarea ei 
figurativă (elementele El şi E2) pe de o parte 
şi tramă, pe de altă parte, ca parte literară 
(a cuvântului rostit sau doar evocat "ca 
poveste”).O unitate pe care Michel Foucault o 
considera “pierdută” (ca sens unitar semantic 
al limbajului sau limbajelor) din timpul 
Renaşterii .!* 
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imaginea 5 


Dintr-o perspectivă comunicationalà, 
informația profesională (mai sus invocată) a 
"breslelor" de artisti a trecut din zona 
artei in cea a publicitátii care avea mare 
nevoie de ea. Această “preluare” a 
„pachetului” de informații profesionale 
deschide două perspective de analiză. 

1) Publicitatea are ca standard intern 


important reuşita transmiterii unui mesaj cu 


un grad ridicat de persuasiune, dar numai ca 
semnalizare, nu şi simbolizare. Mecanismul 
este tot cel pe care-l descrie Danto, al 


cuplării între două lumi, una reală care o 
semnalizează pe cea oferită de către produsul 
promovat, produs ce poate împlini dorintele de 
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reuşită individuală (sociale, materiale, etc.) 
legată de lumea semnalizată doar prin simpla 
lui achiziţionare. Trebuie făcută precizarea 


că din vire de vedere al "preluării 
informatiei", publicitatea nu are intentia de 
a se detini ca publicitate (față de altceva) 
i preia nu numai expresia atribuită mediilor 
-raditionale ci şi pe cea postmodernă, dar 
fără grija de a le folosi distinct. Altfel 
spus, lucrează cu aceleaşi mijloace de limbaj 
identificându-se din acest punct de vedere (al 
limbajului) cu producția artistica." 

Distinctia între semnalizare şi evocare 
simbolică este de fapt singurul lucru care mai 
poate împărţi o producţie de artefacte făcută 
cu aceleaşi mijloace de limbaj!* in profană si 
profetică. Trebuie făcută precizarea că sensul 
pe care-l atribuim acestei distincţii o face 
neoperationalizabilá în termenii performanței. 
Adică nereuşita evocării simbolice nu 
transformă o operă de artă într-un mesaj 
publicitar şi nici invers, ci doar în artă sau 
publicitate proastă sau bună. 

Din această perspectivă, a distinctiei 
emnalizare-simbolizare, diferentele sunt 
marcate de conținutul mesajului raportat la 
spatiu-timp: 1a) ca arie de cuprindere socială 
(spaţiu) în ceea ce priveşte intenția de 
adresare (target-ul)"; 1b) ca arie temporală 
în condițiile unei societăți de consum în care 
miza reuşitei (vânzărilor) este cea modernă "a 
noului” (în sens estetic formal), ceea ce 
presupune o succesiune rapidă de "mode" sau 
trend-uri. 

Discutánd în termenii  spatiu-timpului 
afirmațiile făcute în  subcapitolul Despre 
referent (în legătură şi cu  distinctiile 


Fh 
Q 


(8) 
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făcute de Arthur Danto) cu privire la evocarea 
simbolică sau Înlocuirea semnalizată, care 
indică distincția între folosirea (experienta 
umană) unui lucru într-un fel a) convențional 


sau b) general observăm: a) în publicitate 
mesajul comunicării se referă (din punctul de 
vedere al folosirii lui) la atributele formale 
(convenționale) ale unui lucru dependente de 
Spatiu-timpul existent la momentul 
artefactualizării lui. Cele două lumi sunt cea 
reală-formă si cea doritá-continut; b) în artă 
mesajul se referá la atributele iui simbolice 
(tot ca experiență, sau folosire umană a 
acelui lucru) care-l pun în relaţie cu 
conceptu! „general“ de spatiu-timp, caz în 


care amândouă lumile devin formă M se referă 
împreună ia un conținut ce trave 


0 
PE (ps 
[07] 
(0 
"Om 
N 
t 
T 
hi 


puterea de evocare) conventiile temporale si 
spatiale. 

in acest sens, în cazul unui mesaj 
publicitar adăugarea unui Coş” (acnee) pe 


piersică defineşte tensional-relational 
precizia semantică a piersicii, nu ca folosire 
a ei general-umaná (ca fruct, aliment cu 
gust specific, purtátor de seminte din car 
este posibil sá creascá un copac etc.) ci 
fiind posesoarea unui atribut "dermic' 
atractiv la care se raportează referential 
intentia de comunicare (patite Laza şi 
prospetimea, caracteristice quos eniei” 
tenului adolescentin, care reduce "cosmetic" 
raportarea la  spatiu-timp din perspectiva 
"folosirii^ umane a piersicii). 

Altfel spus, în publicitate  intentio- 








nalitatea “inhibă” manifestările semantice 

simbolice  evocatoare (ca specificitate de 

limbaj fecundă în cadrul unei adresări 
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artistice) prin subordonarea semnificării, ce 


este intenționat pusă la dispoziția unor 
convenţii de spațiu şi de timp reductioniste 
(determinate de necesitățile economice 


imediate pe care publicitatea îşi constituie 
standardele interne). Adică prin schimbarea 
referentului pe care arta ca limbaj (şi ca 
practică comunicationalà socială) îl denotă în 
mod normal prin stabilirea sensului expresiv 
evocat semnificativ pe tensiuni, permițând 
raportare semantică la un spatiu-timp 
general. 

Intenția puh iraak (planing-ul) este 
e semnaliz imitată foarte bine ca 
ji spațiu, stii a nu “epuiza” semnalul 
favoarea produsului promovat acum, pentru 
acest fapt anulează promovarea viitoare, 

ori acest fapt contravine liniaritátii 
consumiste. Chiar promovarea brand-ului, care 
implică o semnificare mai complexă, are o 


are del 


" 
^ 
D 








condiționare temporală şi spațială care stă 
sub semnul mobilităţii pe care o presupune 


schimbarea trend-ului social. Aceste 
conditionári au două motivații importante: 

a) în condiţiile în care, din punctul 
de vedere al gradului calității utilitare, 
produsele sunt clar împărțite pe nivele de 





marketing în funcţie da acumulările materiale 
ale membrilor societății (iar pe nivelul 
respectiv standardul utilitar nu diferă 





litativ de la un produs la altul), singurul 
atribut care le poate defini atractiv pentru 
consum un nivel calitativ utilitar sau 
performanța estetică care comportă 





mecanismul de semnalizare prezentat 
zia" vietii intr-o lume dorită. De 
mp Lu semnalizarea prin îmbrăcăminte 





defineşte pe de c ro identificarea cu star- 


ul (ca semn al eusitei sociale) care 
foloseste aceleasi produse (chiar dacá 
diferente] e de standard material de viaţă sunt 


uriase) iar pe de altă parte un spaţiu 
„pseudo-cultural” propriu, de exemplu cel al 
rap-erilor sau al  rock-erilor (ca electie 
existențială semnificativă social). În acest 
fel, publicitatea urmează trend-urile pieţei 
şi îşi adaptează semnalizarea în funcţie de 
ele, nu propune o semnalizare fundamentată pe 
standarde comunicationale ce sunt condiționate 
de un conținut referential relatat la un 
spaţiu-timp general (cum este cazul artei); 

b) "pachetul simbolic” folosit, oferit 
de Realitate (corespunzător spiritului 
timpului, cum este modelul  star-ului sau 
obiectul utilitar ca semn al unei bunăstă 








materiale, sau chiar practica promovării - 
presupune din perspectiva unui potențial 


comunicational de  semnificare propriu (ca 
semn-simbol) un mesaj care se  raporteazá 


temporal Şi spațial la "subculturi" 
conventionale (de grup si de moment ) si la o 
implinire individualà despiritualizată ŞI 


imediată‘. 
In ceea ce priveşte arta, resemnificarea 


acestui potențial semantic în cadrul 
discursului artistic, care se face prin 
raportarea la Realul accesat de către arhiva 


ulturală la care se raportează permanent 
semnificarea artistică ca fenomen 
recognoscibil indiferent de formele expresive 
abordate (chiar şi numai prin asumarea unui 
discurs ca artă), face distincția între 
mesajul artistic si cel publicitar chiar si în 
cadrul folosir 





ii aceleeasi expresii 


tensionată prin relationarea ei la 
culturală. Această relație (între 
elemente E2) precizează semantic diferentele 
cu privire la referent (cazul reprezentării 


e] 


publicității ca formá-element E2 în Pop-art si 





nu numai in Pop-art). 
2) Prin aproprierea informatiei 
n 





profesional-artistice (ca instructie 
profesională folosită specific), ei mii a 
Foloseşte capacitățile persuasive ale 
| lui ca limbaj expresiv dar, spre 
de artă, subordonează conținutul 

în favoarea reprezentării 





„mincinoase”. Altfel spus, miza comunicării 
ste întotdeauna autoreferentialá (autosemni- 
ficantá din perspectiva distinctiei formă - 
continut) la nivelul reprezentárii, pentru că 









referentul este precis, intentionat ŞI 
conventional stabilit si reprezentat (produsul 
promovat). De asemenea, el este puternic 
sustinut ca atare (comunicarea vizuală 


“publicitară” este însoțită mai intotdeuna si 
ie alte demersuri strategice de promovare cum 
sunt sloganul, discount-ul, serviciile 
- iate etc., care sunt de fapt o dezvăluire 
partială a codului de citire a semnifica- 
tiilor). Importanța acestei sustineri este 


Qi 
un 
A 





: a îndepărtării de un posibil mesaj) 
artistic (ce contine informatie din zona 
Realului care poate bruia interesul de 
promovare) printr-o "retorică vizuală 


"n 


mincinoasá" atent folosită in forme expresive. 
z spus, dacă arta se  stráduieste şi 





să acceseze, constient şi 

ient, un mesaj care presupune "efortul" 

de a cunoaste “adevărul” lucrurilor, 
publicitatea folosește tensiunile ca mijloace 
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de comunicare a Sá îşi transmită ,, 
adevăr”, stabilit arbitrar si intere 
multe ori "neadevárat" €i doar 
expresiv. Această “minciună” a constit 
era şi firesc) “materialul” comuni 
pentru artă Începând cu mişcarea Pop. 
Nu vrem să atribuim 
teleologice peiorative intention 
publicitare (de aici şi ghili 


fenomenul 
consumistă. 
administrate 


mijloacele 


acestei 


persuasive 


es 


este unul 
Remarcăm doar felul înc 


de 


spec 


ific 


activitáti 


normal într-o 
(Spre deosebire 


umane , "Fo 


conotat i 





propriul 
(Sat, de 

propus 
uit (cum 


cational 


1 
alitàtri 
melele), 
societat 
are sunt 


de artă) 


comunicare vizuală în cadrul 


rtárile 


astfel obținute (pe tensiuni ca 
comunicare) sunt dir 


(pe 


către 


Aceeaşi 


de semniticare 


Ceea ce 
mutatie 


baza 


unor conventii 


precizarea reductivă 
mesajusuüz. 
“mecani 


se păstreză şi 
i 


Bernard C 


încă neînc 


publicitatea.. 


industri 


deplasă 


. € 


ri 


i 


promovare 


urmare 


din perspe 


conditi 


"publicitatea 


a 


i, 


advertising-ulu 


) 
ži 


atenției 
produs la consummat 
abordărilor fenomenului pu 


de 


cti 


psihologiei 
comunicational 


la 


operationalizarea 
comunicare 


reduce, 
mes ajul 


după 


ui 


de 


că inter 


" 
- 
O 
w 
Uu 


eiatá pe care a cu 


ectionate 





activă”? 





noscut-o 


fapt important in 


anume 


w 
p. — 
Hr 

E 

= 


în c 


aceea a 


procesului de 


>] 
DE Ga 


blicitar 


va psihologiei sociale. În aceste 
după părerea lui Cathelat 
apare ca un sector al 
aplicate"^., Acest aspect 

nu modifică cu nimi« 
semanticá ca sistem cde 
fundamentat pe tensiuni, ci doar 
cum spuneam, zona de adresare a 
la una general-umană (proprie 


artei) la una definită de target-ul avut în 


vede re 


rebuie să amintim aici cá din anii ^'90 
ntentiile expresive publicitare au 
: spre zona mai "umanizatá" a 
semnifi« rilor simbolice atribuite discursulu 
CDU dar pe care le re-foloseste îi 
cadrul aceluiasi mecanism de semnificare ( 
semnalizare). Adicá, dacá arta a resemnifica 
mesajul publicitar (Hamilton, Warhol, Paolozz 
ntr-un construct semiotic il 
mesaj simbolic, publicitat 
( 





po. 


5 


OQ 


f N 


M 


reductiv mesajul artistic 
umane emoționante) pentru a se 
bine de sufletul cumpărăt orului. 

; rior practicilor si tehnicilor de 
emnificare, relatia discurs artistic-discurs 


0 
t» 
Y 
n 
lon 
H 
] 
Q Oo 0 
(gp one rr Qo 








pub feruri, cum ar 
fi Ë artei elemente 
E2, ep entă ante ale vieții 
cotidiene cât şi ca mecanică socială 


semnificantá cu o puternică influenţă vitală; 
2) publicitatea foloseşte nu numai informația 
lá ci şi arhiva artistică ca element 
perspectiva unei certitudini 
referentiale pentru produsul 
3) publicitatea atribuie artei 


Lii evaluative prin mecanisme proprii 





vare, in in care  valoare 
mediatică a unei opere poate avea relevanță în 
ceea ce priveşte acceptarea ei în arhiva 


culturală etc 
= menului 
ici din două motive: a) cel a 


m 

a 
3 

o 





Mi c 
E 
E, 
H 
Q 
[p- 
ü 
r1 
(D 
vi 
r0 





irbtantei publicității ca fapt comunicati- 
ona in  societatea  postmodernà si b) in 
special, cel al relevantei în ceea ce priveşte 
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distinctia semnalizare - evocare simbolicá, ce 
E diferența între două feluri specifice de 
a folosi mijloacele de comunicare în cadrul 
comunicării vizuale, foarte prezente in 
cotidian după cum remarcam za punctul a, şi 
care poate fundamenta 
CETVSTADA distinctă ced. 
a acestor mijloace (ten isiunile 
p fapt, această distinc 
nu numai între artă şi 
general, şi între artă si celelalte forme a 
comunicării vizuale cum sunt desenul tehni 
planuri, releveuri, harti ete. Distinct 
între acestea din urmă şi publicitate c 
aceea că miza  comunicațională publicitară 
este una construită sintactic pe tensiuni 
(adică pe expresivitate), dar cu alt sens 
expresiv față de cel artistic (redus ca 
la un timp si un spațiu imediat), în 
timp ce faptele de comunicare  amintite 


(desenul tehnic, planuri, releveuri, hărţi, 








p 
É 








2 
H 
(D 
[o 
fv 
re 
(D 


etc.) au o mizá comunicationalà construită pe 





conventii stabilite strict rational 
metodologic (de felul celei în care 
punctatá reprezintă un anumit lucru clar 
stabilit). Această distincție seamănă mai mult 
cu cea "a teoreticienilor germani" invocată ca 
atare de Danto si anume cea dintre verstehen 
si erkläre n — adică între <a interpreta» si <a 
explica>". 

Lucrarea noastră nu 
evaluative cu privire la 
funcționarea publicității in 
obicei legată de mass-media) şi 
interesată să prezinte tehnici de promovare 
proprii industriei advertising-ului bazate pe 





modele  comunicationale^ sau statistici "d 


177 


privire la funcțiile ei educaţionale, ci doar 
5 ferul de tehnici de semnificare 
ă felul de operationalizare 
specific (in artă si publicitate) care face 
distincția între expresivitatea artistică si 
ublicitară, expresivitatea fiind o 
comunicationalá vizuală comună. De 
doar amintim păreri importante 
xprimate cu privire la acest subiect (al unui 
mesaj existent in cadul infrastructurii 
comunicationale media în forme “ascunse” sau 
evidente) cum sunt cele ale lui Giovanni 
a ți Denis McQuail şi Sven Windahl 
las Kellner^', Jean-Noël Kapferer? sau mai 
ializate pe publicitate ca cele ale lui 
ernard Cathelat^' sau Angela Goddard? 

Ne permitem să remarcăm însă dou 
Lucruri cu privire la impactul pe car 
fenomenul publicității l-a avut. asupra 
practicii şi teoriei artei de după anii '60 ai 


secolulu 3 XX. 

















1) Comunicarea vizualá de tip publicitar 
presupune tocmai datorită intenției de 
manipulare  persuasivă, denumită în această 
lucrare "minciuna reprezentării” o foarte bună 
j ] din punctul de vedere 
al tehnicilor de lucru cu mijloacele de 


adresare vizuală, 





instrucție profes 


care să asigure reuşita 








ismiterii unui mesaj coerent si persuasiv, 
rațional construit, cu o direcţie de adresare 
precisă si imediată, capabil să declanseze o 
reacție perceptuală urmărită. Accesarea 
posibilului simbolic în cadrul mecanicii de 
semnificare, ce se poate releva semantic prin 
celationarea cu spațiu-timp-ul ca un concept 
general (nu cu aspectele lui imediate), rămâne 
însă în afara preocupărilor semantice ale 
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publicității, fiind una din caracteristicile 
mesajului artistic 

acitățile persuasive publicitare 
au reuşit sd promoveze spiritul spectacolului 
ectaculosului de după mijlocul ic 





ui 
Q 
r- 
ül 
[e] 
(v 





secol XX (anii'50, 160, IStIC, 
mal ales muzical eresat 
economic), ceea ce a presia 
artisticá vizualá atát inari- 


tate definitorie, cát si ca model al star-ului 
foarte  vizibil in  megaspectacolul  muzical 
(incepând cu Woodstock). 

Influența exercitată de muzică asupra 


artei vizuale în perioada amintită aduce în 


atenție două aspecte importante ale 
transdisciplinaritátii: a) pe de o part 
mediu de expresie legat de artele 


tacolului, cu implicațiile sale economice 
cepând cu anii '60, (statutul de star, bani, 
aimă, adulatie din partea publicului, succes 

d, producător (impresariat interesat), 

); b) pe de altă parte, za mediu de 
expresie extrem de ofertant” mai ales de la 
promovarea puternică a  jazz-ului ca artă 
improvizatorică, bine suprapusă datorită 
acestei edis atu e a pe spiritul timpului. 
Nu putem afirma aici dacă jazz-ul, ca f 


u 
r 
La 
ju 
e 


expresie, stá ca fundament pentru miscárile 
artistice ale epocii, sau a fost apropriatà 
de către mişcările artistice datorită faptului 


că răspundea bine din punctul de vedere al 


formei de expresie nevoilo paradiqmei 
momentului. Putem doar öns tata, asemănarea oi 





formală cu cele asumate ca fiind 1 
manifestărilor artei care numea 

Astfel, ne rețin atenția: L) caracterul 
improvizatoric şi 2) spectaculosul unei 
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la t iei 





lul acesta, 


cu publicul. 
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din 


punctul 


de 








Rochiitz, op cit., p.175-176 
VII, Institutions, 
dintre comercial 


ul pieţei “joase” de 





les politiques, pp.175-4 
l 


necomerc 

















discutat de esteticianul privire la 
tecul instituțional mare în 
administrarea artei, care şi raportul 


între consacrare 
comercial (în măsura în ca 
valoarea ie 


invc 





sibilitátrii de 


dintr-o situație 





Vuvoc Michand 
Yves Michaud 

litique, DOLUuUVo1lI 
sd y 
ESL Ii 





à p.312., 
"Lavrier este ales pentru cá este tant iu 
devine important pentru că este al cátr 





i 
institutia care administreazá 
rimárie etc. n.a.). in 


Centri 





relationnelle, Les 





Bourriaud, Esthétique 
du 





1998, p.3l. Situaţia descrisă 





este remarcatá de Nicolas Bourriaud in 


terialization 


textele lui Lucy Lippard, 
of the artwork, sau ale 








limitele 


sale de r« 





Mw 


global 


Marius 
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Novembre, 2000. 





or englez 


gitte Camus, L'apocalypse artistique selon 

Day, Arts Actualites Magazine (La Revue de 
i Figuracif Contemporain) Nc.110, 
p.33. Probabil numele i 1 





ste de fapt 
în Germania în 1922, cunoscut 
mai mult decât “realistă” în 

i te 


j ^ ro 7 
Lucian Freund, 





opțiune 








cea ce expresiei  picturale 
(n.a) 
ez Ota 4 
Balthu (Balthasar Klossowski de Rola) 
908-Ro dere, Switzerland 2001) pictor 
Ar: : ămas credincios expresiei picturale 
tradiționale 
Direcția structurală, ca imanentá umaná 
referentialá ce asigură receptarea într-un sens 
ozitiv şi cu implicații psihice importante, nu 
poate fi îndepărtată din ființa umană 
(nehandicapată în vreun fel) şi se manifestă 


iincolo de 








către "avangarzii"("activistii") moderni 
postmoderni, care stabilesc cum să 
esia artistică contemporană, cadrul 


rnic t 





"expresivului cu pret" (unul 


hotărâtă ca importantă de 








«traarmonic), 









TV om 


"doamatice” ca 


parte ]a fel de 








i in arhiva culturală împotriva 
arr t 
cordám mai spaţiu regizorului rus Andrei 
Tarkovz datorită importanţei pe care opera sa 
cinematografică o are i i ria cinematografiei 
- film de artă în sensul unei 
inctii față cee se poate numi 
"comercial" într- industrie unde "facilitatea" 
si "reteta" sunt procedee frecvent folosite pentru 
bx office  success-u] inei producții. sau alta. 


182 














Traditionalá, modernă sau postmodernă (să lăsăm 
critica de film să hotărască), opera lui Tarkovski 
se înscrie în producţia de artă contemporană, 
alături de alte opere remarcabile (Antonioni, De 
Sica, Guy Richy, Tarantino, etc), dar ca un corpus 
artistic distinct ca expresie, ce se datorează şi 
unei mize importante pe capacităţile expresiv- 
vizuale ale cinematografiei ca interfață expresivă 
ce poate comunica un mesaj codificat structural 
(ca direcţie de adresare). Profesionalismul lui 
Andrei Tarkovski în ceea ce priveşte folosirea 
expresivă a unui cadru“ se apropie de o abordare 
foarte asemănătoare celei de alcătuire structurală 
sintactică a unui tablou. Prezentăm o altă 
analiză a unor imagini din filmul Nostalghia (alt 


cadru) , unde se poate uşor observa aceeaşi 
structură armonică folosită expresiv la nivel 


scopic de regizorul rus. 





Imagini di filmul Nostalghia 
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Imagini di filmul Nostalghia 





—À a 


Imagini di filmul Nostalghia 
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Imagini di filmul Nostalghia 
Cadrul este “compus” prin “poziţionarea” 
personajelor si prin traveling-ul pe care-l face 
camera în aşa fel încât permanent dispuner 


ea 
personajelor rămâne armonică. Dinamica este 
asigurată de femeia cu fusta albă, care “se 


zau 


deplasează (şi ca urmare a traveling-ului) pe o 
diagonalá descendentá cátre centrul imaginii. 


"Elena Dulgheru, Tarkovski filmul ca rugăciune O 


poetică a sacrului în cinematograful lui Andrei 
Tarkovski, Editura Arca Învierii, Bucureşti 2002, 
p.84. 

"Werner Herzog, : regizor german (n. 1942) 
Reprezentant de seamă al Tinárului cinematograf 
vest-german. Practicá un un cinematograf 
metafizic, Q reflecţie asupra zădărniciei 


progresului şi a civilizaţiei, o critică amară din 
perspectivă existentialistá, adusă umanismului şi 


antropocentrismului. Imaginea imbiná 

picturalitatea barocá cu imobilismul. Dintre 

filmele sale: Aguirre, mânia zeilor -1972, Fiecare 

pentru sine si Dumnezeu împotriva tuturor -1974, 
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Woyzeck -1979, Fitzcaraldo -1982, Visul furnicilor 
verzi —-1984.*" 

'0 ibidem,  "Tenghiz  Abuladze: regizor sovietic 
(gruzin) (1924-1994) Caută prin simbol şi metaforă 
sensul fiinţei umane în abisul de la îngemănarea 
miticului cu inconştientul. Subiectele, respirând 
de obicei un puternic filon etnic, adesea 
inspirate de literatura tradițională  gruziná, 
prezintă în cheie alegorică conflictele majore ale 
societăţii sovietice. Până la celebra parabolă a 
totalitarismului, Cáinta -1986, relizează printre 
altele: Ruga -1968, Colier pentru iubita mea - 
1972, Copacul dorinței —1977,” 

"1 Ingmar Bergman: scenarist , regizor de teatru şi 
cinema suedez, născut la Upsala în 1918. Opera lui 
propune de la teme metafizice la cele ale 
introspectiei personale " si analize ale 
comportamentului cuplului conjugal. Opere: Persona 
- 1966; Oul de şarpe - 1977; Marchiza de Sade - 
1992; Sarabande -2003. 


http://fr.wikipedia.org/wiki/Ingmar Bergman 
"7 Akira Kurosawa: (1910-1998) regizor japonez, a 
cărui operă propune teme sociale contemporane 
japoneze cum sunt sărăcia, violenţa urbană, sau 
imobilitatea funcţionarilor publici. Opera de 
tinerețe este compusă de jidaigeki, filme despre 
samurai. Unele lucrări, sunt inspirate de opera 
lui Shakespeare sau Dostoievsky. Opere: Cei 
sapte samurai -1954; Dodes'kaden -1970; Kagemusha, 
umbra rázboinicului -1980; Ran -1986; Madadayo - 


1993, După ploaie -1998 (scenariul, regia şi 
dialogurile aparțin lui Kurosawa dar este o operă 
postumă realizată de Takashi Koizumi). 


http://fr.wikipedia.org/wiki/Akira Kurosawa 
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Andrei Tarkovski, Le Temps Scellé, 
D' Ivan» Au «Sacrifice», Cahiers 
Editions de l'Etoile, Paris,1989, p. 103. 
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Michel Foucault, Cuvintele si lucrurile, Editura 
Univers, Bucuresti, 1996, p.357 


p.23 
i 








arta? Di 
nt, Edit 
aceastá problemá, 
emnalizare si evocari 
ceea ce ne i ntereseaza 1 





analiza  propusá de 


lucrare, se poate extinde si la 








reprezentare - conținut, ca relație între forma 
dependentă conventional-reductiv de ti si 
conținutul artistic atemporal în raport cu o 





abordare raționalizantă istoric-clasifi 
dintr-o perspectivă evaluativă asupra produc 
de artefacte (pe care artistul german le 
otalitate ca putând fi artă, dacă 
criteriile performanței necesare 
sociale), Beuys afirmă în legătură cu 
ă ^ n urmá, masa t 


canta), 








În cele d 
t 


bună ca 





ui t a : 

forma să se potrivească, să fie mulțumită si să 
vrea să existe in continuare; din acest motiv am 
spus că în această potrivire trebuie să existe 
ceva atemporal, chia cá într-o bună zi omul 


a 
inventa nişte mese cu totul diferite de cele 





astăzi. Masa trebuie să aibă cumva o valabilitate 
eternă trebuie i i a : 
subzista şi de 
<masitate > a 
distincție: “Aici 
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in cazul acestor, cum să intenții rutinate 
de a vinde ceva, ea lipses fiindcă în aceste 
zazul ni artă nu iubirea faţă de un 
DE ci tilá. Se rimite un = 
se dă un pz 45) 

'arget-ul este denumirea “profesionistă” pentru 


de populatie ales in urma studiilor de 
potential consumator si căruia 1 se 
jul publicitar) 





mes: 





p.103. Pe piața actuală 
acoperirea conceptual 


pu 
w 


oroduselor Nike la care 


O 


rt 
H- wt H 


zol joacă lumea mărfuril 





i a corpurilor ne-o ara 
conceptul brand de cyber- sport al concernulvu 
Nike, care s-a transformat dintr-un producător de 
pantofi de sport într-un producător de simboluri 





ivul cyber — sportului a fost 
din Oregon. La deschiderea 
in in 1999 spaţiul urban era 





in techlab - ul 





«Nu ása folosit de orasul 
tu suna  motto-ul de 
curând, strategia de marketing s-a 


mai mult de propriul produs techlab- 
susi şi spre 


lui într-un <corp virtual>. Propriul 


spre subiectul 





sneaker, care a realizat 


nscenderea valorii 






inat unui mediu de utilizatori cu O 





pantofi d 
tyle si oferte de se 


construită Lar 


amalgam cu capacităţile 





sportive, ca perse I st 
uplate cu inteligența cyborg-lui ca mode] 
teoretic al noii subiectivități formate ca 
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marfá...Acest «corp virtual» revendicá totalitatea 
socială; el colonizeazá protezele pr 

simulările electronice ale adevaratului corp şi îl 
ubjugá; el constrànge capacitățile p 


s 


Si 
principiul halucinárii)". si arta 


"Ocurate S1 





(ca mijloc de limbaj expresivo-per 





"subiect-obiect 
"Si se aflá ca o încununare 
libido- + uri: magazin, aproape compatibil cu 
conceptual art, <Comme des 


) în strategiile 





rcons». in spatele 
márcii infiintate in 1969 de Ray Kawacubo 


complex program estetic care cuprinde modă, artă 






plastică, design si marketing. Comme des 
care organizează în magazinel 





(v 


sale expozitii 


artá contemporană, foloseşte în campaniile 





publicitare tablouri specirice - între aite 


cele ale lui Gilbert &George (1988), Enzo C 





(1990), Louise Nevelson (1991) si Cindy Sherman 





(1994-1995) pentru a promova filosofia mărci 
(idem, p.40). 
Denis Mc Quail, Sven  Windahl, Modele ale 





comunic i (Pentru studiul comunicării de masă), 
Comunicare.ro, Bucureşti, 2001, p.55. Afirmația 
este făcută cu privire la influența 
prin injectia hipodermicá (D.Berlo, 
Communication:An introduction to Ttheory Practice) 
si glontul magic (W.Schram, un articol publicat in 
1971. n.tr.J o cercită asupra indivizilor unei 
ietáti şi se referă la o abordare condiționată 














de o viziune de felul: Societatea modernă este 
privită ca un agregat ] i i 
«atomizari», acționând potr 





personale şi foarte puţin 





" 


sociale. 


Bernard  Cathelat, Publicitate si societate, 
Editura Trei, Bucuresti, 200 
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ibidem. După cum cum spune Cathel 
“consumatorul a devenit mai important decât 











DIC | re 
ibidem 
Arthur [| i'art, Editions du 
3 ps 
Ò ] ' ZI 
' Denis Mc Q 1, Sven Windahl, op.cit. mai al 
n E E 
j ) 
ic ori, Homo videns  í(imbeciliz 
D 31 post gándirea), Humanit: 





Mc. Quail şi Windahl, op.cit. 


Douglas Kellner, Cultura media Institutul 


2001 





? 


Jean-Noël Kapferer, Călle siunli (modul de 








fluențare a comportamentelor prin mass media și 


Ă DANS 
L1, ZUUZ2 








ard Cati 





Goddard, Limbajul publicitit 





Incepând de la moderni, ca urmare a tendintei de 


i un ideal comun artelor, in sensul unei 











lefiniri teoretice a domeniului valul a 
avut conditionări teoretice comune cu 





terminologia 





în ceea ce priveşte 





(compoziţia, simfonică şi pentru una si pentru 





alta, tonuri de culoare, cromatisme muzicale, 


Stc.) cát şi "de "cifrárile^" 





cifrárile" si 
artistica comune, la nivel general artistic, dacă 


conceptual 


15 


a (fecundă 





la prieteni 
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c) lui Kandinski 





rul abstract atât 





al unuia, cât si la : 
abstract, sistemul dodecafonic, al celuilat 
la hobby-ul mi al important al lui Klee 








y 
a 





Xenakis, (importan 
Deasemenea, 1 


influentele 








+4 
i constituir i 
W ln Amaerica jazz-ul incă anii 120 
(secolul XX) ca alternativă culturală muzicală 
importantă , dar se impune ca fapt cultural în 
Occident odată cu: 
nivelul academic al í tur 





inski, Kurt Weill, Capoianu, 
torme 











complexe Bill Evans, enn 
Coltrane, javis, Ceci 
2 


icitatea făcută jazz-ului, de către cultura 





pop in America şi peste ocean, 
rădăcini etnice africane existente în forma blues- 


i f - 
ului (£undamentul jazz-ului, nai ta 


receptat), ce influentaserá major trend-urila 


O 


sociale importante ale epocii (fenomenul rock and 





roll-ului şi mişcarea flowers ).  Blues-ul 
atractiv datorită puternicei  expresivitàti 
ializate pe care o au în general formele 





artistice primitive. 





atenția publicului 





genului Dixon, Tampa Reed, Buddy Guy, Sonny 


Terry, Browny McGee, Little Waiter, Muddy Waters 
etc). La fel se întâmplă cu "legendarul" Woody 
Guthrie (cu mare influență asupra 1l 

ca reprezentant (şi ca un fel de "luptător poetic" 
ce implinea c linta modernă  inertialà, c 


artistului revoluționar) 


ui Bob Dylan), 





] luptei sindicale din 


a 
2, deci un irit revoluţionar 
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Ca formă artistică, jazz-ul propunea 






improvizatia, Parti 
i armonic 
i „neconstrâns” creativ, în momentul în 
se întâmplă spectacolul, în forma unor lungi 


descrierea 


pentru a lăsa artistul se 











lo-uri improvizate, nu învăţate. 
teoretică această formă seamănă până la 
identificare cu proiectul happening-ului 








icianului Cage. 
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r 


6. Catharsis-ul contemporan 





Ca formă de expresie 
caracterul improvizatoric al jazz-ului de la 


orespundea 





€ M 


cu importul 





epocá de 
spiritualitate orientală' care contrasta cel 
mai bine cu cel burghez occidental. În 


sens, Ravi 





nkhar a influentat de la 
pop ca George Harison (si întregul grup 
Beatles) páná 1a oameni implicati la nivelul 
high-art-ei in compoziția si interpretarea 
muzicală, cum sunt si Yehudi Menuhin sau 


Philip Glass, Acesta din urmă 








întemeiatorul curentului minimalis in muzica 
cultă, alături de La Monte Young, Terry Riley 


şi Steve Reich, iar întemeierea 





a fost, în parte, rezultatul influenţei pe 
Filti-O Glass in ü 





care a sufe a pelirinajelor 
orientale (care erau urn trend formativ 
important 


"Improvizatorica" muzicii indiene  persupune 





artiştii vremii) 





conceptual, in mare, acelasi Lucru ca 





happening-ul, adică refe 
trece (ca reflectie filosofică cu 
timp). 
moment pe 
condițiile prezente în acel moment. In 
occidentali este o "joaca" (in afara 


convențiilor serioase care defines 





improvizeazá în funcţie de 


o are artistul adi: 








profesional o activitate umană profitabi 
dar este o filosofică” conformă unui 


sistem con 





Wa 








(ptual care promovează nimicul 
împlinire individuală de integrare în absolut. 
(Hannes Böhringer relatează de exemplu despre 


un "Discurs despre nimic” al lui John Cage 
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influență puternică în mediile artistice.) 
Termenul de “joacă” E 
Bourriaud! ca fiind repre 
arta ultimelor decenii, acu ir care 
párerea lui Babias readuc in actualitate 
lturii pop' 

Din punctul nostru de vedere, termenul 
de “joacă” este propriu doar mobilității 
priveşte asumare 
combinații  expre între elementele unui 
pachet semn-simbol” cu O putere de 
mai mică” (decât simbolul 


sacrului, de exemplu) dacă ținem seama de 


este ret 














iptu cá el apartine doar Realitátiiti (mai 
à cotidianului). Acest sens, "ca joacá", se 
ise ,in cadrul expresiei artistice 
oostmoderne, din perspectiva re-prezentárii 
istice a unor obiecte, acțiuni etc., cu 


ake-urile un ai - de altfel asumate ca 
tmodern începând încă di 
Claes Oldenburg, Soft 


ia 
(D 
rs 

v 


a 
bát sá functioneze ca o 

în lumea imaginată de 
unul la fel de serios ca 
intotdeuna în exprimare artistic (chiar 
dincolo de intenția auctorialá) în ] 
Care o glumă poate desemna un fapt g 








în 








1, producțiile de jazz şi 
ele pop (pe care le-a influențat) propuneau o 


relație cu publicul asemănătoare cu cea 
cului lor initial de producere (ca 
divertisment nu ca artă) si anume cea a 


vechilor vodeviluri americane” unde publicul 





cu artiştii, sau îşi manifestau 


oa şi 





rea într-un fel 
11i 


vident, în timpul spectacolului, prin aplauze 
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fuierături sau altfel de 





producea o atmosferă incendiară exterm de 


bine 
apreciată si de public si de artisti. Ideea de 
jam-session - cântat a grămadă, amesteca 

sesiune de improvizație - sau în jazz-ul 


(e 


francez faire le boeuf,  presupune cà oric 





din public vrea să cânte urcă pe scenă si 
produce împreună cu artiştii. 

Această idee existentà la nivelul 
lectorului despre productia artisticá S 
asumarea ei (din motivele invocate) de către 
autor a indus o relație autor-semnificant- 
lector in care exigenţele față de magnitudinea 
expresivă a i ee e pb (fie spectacol sau 
operă materială obiectuală cum sunt tabloul 





instalația etc.) ca miză comunicationalà au 
crescut simțitor, îndepărtându-se de 
echilibrul armonios producător de satisfac 
pozitive. 





piese I numite 
"vizuale"*, actionismul vienez (Hermann 
Nitsch, Otto Muehl etc.)  promovase o adulatie 
"pseudo-mistică” a gestului artistic in care 
artistului "ca mare preot" îi es 


te] 
(D 
n 
[0] 
n ue! 
(o 
aO 
ct 
H 
< 
£f 
£u 
m 
- 
er 
r^ 
O 
N 


" 


"oficieze ur "ritual Į 
(Abreaktionsspiel) ce provoacă 
Enthemmungsextasen ca formă de eliberare a 
energiilor aflate sub presiunea conştientului 












si intelectului.” Aceasta are ca punct de 

plecare conceptul lui Nitsch, cel de Orgien 

Mysterien Theater , dezvoltat pe "b e; 
int 





ifice si filosofice (interpre 
rtistic"), cum ar fi teboo-ul paricidului si 
incestului legate de Abreaktion la Freud (cei 


tárziu si cel  timpuriu), sau  catharsis-ul 





in tragedia antică 


Jreacă, la care se adaugá terminologia 
nietzscheaná care foloseşte expresii ca: 
extaz, exces, bucuria absolută a existentei, 
experiența exceselor primordiale, coborârea în 
excesele fundamentale precum şi Teatrul 
cruzimilor al lui Antonin Artaud. 

Forma de manifestare a adulatiei 


a star-ului ca răspuns la gradul 
de magnitudine expresivá, transmisá in 
ultura pop - si de acolo până astăzi în mai 
toate formele de spectacol muzical si nu numai 
muzical ci si transdisciplinar (in sensul 
prezentat mai sus în legatură cu actionismul 





vienez) - determină o stare de exaltare 
mentală si fizică ce poate fi numită forțat 


cathartică” (această stare nu este identică 
zu purificarea antică) declansatà de o 
expresivitate extraarmonică importantă. 
Folosim termenul de catharsis în lucrarea de 
față datorită faptului că această stare este 

















capabilă să declanşeze inclusiv reacții 
vegetative puternice (plâns, bucurie, 
clerarea ritmului cardiac etc) sau chiar 
somatice (dansul sau mai corect mişcarea 
ritmică) mai ales datorită asumării 
"actioniste a termenului, care leagă 
„purificarea de manifestări artistice 
„totale” atât în zona auctorialá cát si în cea 
i etala Sensul »,cathartic" al unei 
manifestări „totale“ la nivelul tráirilor 
interioare, pe care-1 atribuim i 





contemporane, este cel in care un me 
epuizare com " (in cazul nostru o 


P 
manifestare art ermite depásirea unei 
i fizice si transferul într-o 
i 


iltd stare. Vorbind despre al său Teatru al 


n 
Sh 
Ln 
-0 
Dc 
"d 


stări mentale s 


2rdiilor si Misterelor acționat timp de sase 
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zile în august 1998 la castelul lui dia 
Prinzendorf în Austria si scris ca partitura 
unei simfonii, Nitsch îl vedea ca pe un adagio 
meditativ perceput cu cele cinci simturi in 
scopul unei "trăiri totale": "In timp ce un 
cvintet de coarde cântă sub cerul inst 





aleea castanilor, auditorii se lasă 
impresiile lor senzoriale si caută 
Totului”. 

În acelaşi timp vrem să sublinien 
puternica miză pe magnitudinea expresivă 
asumată de arta contemporană. Prin = 
termenului de contemporan dorim să evident 
distincţia între catharsis-ul antic 
purificator si cel postmodern ( 
purificator de cátre actionist Z 
de Marina Abramovic) declanşat de contactul cu 
expresia artistică extraarmonică invocată mai 
sus, în condițiile de receptare datorate unui 
context social şi unei perioade istorice în 
care esteticul începuse să înlocuiască eticul. 
În cadrul unei paradigme estetizate în care 
determinările etice devin neimportante chiar 
ideea de purificare se modifică, atât ca sens 





asumat ca fiind 


Ili rene 


cât si ca finalitate, către o ,curátire" a 
inhibitiilor acumulate în cotidian. 





Esteticianul care pare că ține parte 
unor astfel de manifestări declanşate 
peceptual, inclusiv la nivel somatic (dans şi 
agitație motorie), idera pozitive 


Si con 
emotiile produse în acest fel este bineiîn- 


o 


teles neopragmatistul Richard Shusterman 

care aduce un elogiu "sudorii pozitive” 
(sensul african al termenului funky)! care, 
după părerea lui Dewey (invocat de 
Shusterman), ajută în cadrul unei percepții 
estetice la “depăşirea unor obstacole precum 
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<stânjeneala, frica, jena, conștiința de sine 


Si lipsa de  vitalitate»" şi faciliteazá 
implicarea “totală” în percepția es tetich a 
unei manifestări artistice, Intr-o încercare 


de a face acceptată muzica populară americană 
ca fapt estetic important (datorită gradului 
ridicat de magnitudine expresivă), Schusterman 
polemizează cu Theodor Adorno, Bourdieu, 
Horkheimer, sau Bloom, pentru O evaluare 
pozitivă a unor forme  muzicale populare 
americane cum sunt rap-ul’? si funky-ul. 

Desi discursul nostru cu privire la 
spectacol si la percepția exaltată accesată în 





anii ' 60 de cátre Pop-art din jazz si 
spiritualitatea orientală şi transmisă ca 
life-style până la noi" poate párea 
anecdotic, sau narativ, este relevant din 
perspectiva artei postmoderne ca fapt de 
comunicare, într-o societate despiritualizată 








(în sensul occidental al cuvántului) din 
punctul de vedere al názuintelor si 
sperantelor într-un Real ordonat cu măsură si 
prin aceasta protector. Într-o astfel de lume 
desacralizată isa care-şi pierduse încrederea 
in Real, life- le-ul şi relaţiile sociale 


ty 
sunt /furnizează pov bagajul simbolic. 
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NO 


e a 





ant cunoscute influenţele în Occident ale unor 
guru ca Maharischi Mahesch Yogi în Anglia, sau Sri 
Chinmoy în S.U.A. ce au influențat mult star-urile 
pop, şi nu numai. John Cage era budhist, Phillp 
Glass este budhist, George Harison era budhist, 





Yoko Ono probabil este având in vedere originile 





ei japoneze etc., iar Yehudi Menuhin a con 
mult impreuná cu Ravi Shankhar ilustrul i 
indian. John Mc Laughlin concertează periodic cu 
grupul indian  Shahkti, până si Ryland 
personalitate marcantá a reactualizárii corpusu 











folcloric muzical american (m ales din 
perspectiva influențelor cA. mexicane, 
cubaneze etc.), cu o bogată cultură si instrucţie 


muzicală, interesat probabil de caracterul modal 
şi improvizatoric al muzicii indiene, a 
înregistrat de curând un album (Meeting by the 
River) împreună cu un alt muzician indian (Vishwa 
Mohan Bhatt). 


Hannes Böhringer, a 
poeticá, Idea Design & Print Editurá, Cluj, 2001, 
D 17 
p. 





cf.Nicolas Bourriaud, Esthétique rele 
Les presses du réel, 1998, p.19, care 


termenul in sensul unui joc inter-uman; după cum 





spunea Duchamp "Arta este un joc între toţi 
oamenii din toate epocile” 
nota 3 de la  subcapitolul 4) Marca 





Vodevilurile americane (vaudevil) erau spectacole 
de teatru burlești apărute in sec. XIX în cadrul 
cărora se amestecau circul, cântatul, Si mai 
târziu în noapte jazz-ul si ceea ce in America 
poartă numele de hoochie-coochie un dans cu o 
tentă de vulgară care agita publicul. Aceste 
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încercat mult timp să oprească 
O descri 


altă descriere a 
relevantă din 

publicului, o face R. 

15 (subsol). 

)cezá tot ca denumire a unor 

inseamná aproximativ ,ceea 

sul “gustului poporului”. 





referă la transdisciplinaritate, 


priveşte actionismul vienez, unul 





curen 


t 
Uu 
Q 
2 
- 
Uu 

| 
w 


de compl 





t: the music of the 6 Day, 


© rt 
Hox e 


Bahnhof, Museum der Gegenwart, Berlin, Kunst- un 


3 
a. 








A ]lungshalle der BRD Bonn, sau baletul 
Mythos, Renatc Zanella, Vienna State 
Opera, pe muzica lui Nitsch (sextet de coarde: 
jor iar propunerea actionist3à 
na iplinară. 
tefan * Sptember 2002, http://d- 
it net nitsch.htm 
Lumu i cu n terien 





Theater în 1969 la 








bd Ev - ^H Q V c (à / E > 
ittpz//omt1998.nitsch.org/ien/6tage f.htm 








Richard Schusterman, op.cit. pp.107-225 

azá magnitudinea :p 
populare , nu pe 

anifestări de genul 


presivă a 











actionisti, nu era 
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asumată în elitistá). Referinta 


noastrá es aprecierii de către 





în urma percepţiei 


Shusterman 
dezinhibate 
expresivă importantă. 


unui fapt artistic cu forță 





w 





înseamnă de la or 
pozitivă (ceva care sperie n.tr.). Funk-ul este o 
formă muzicală provenită dintr-o ritmare á 


ibidem. Termenul aşa cum îl foloseşte Shustermar 
iginile loi africane ~i 








a rythm and blues-ului care propune ca 
xpreşivă majoră ritmul în detrimentul celei 





armonice sau melodice. Lansată şi promovată de 


7 


Pix 
lIurnner, 





artisti ca James Brown, 





într-o formă mai primitivă, evoluat către jazz 





la Maceo Parker sau mai 





so 
jazz-ului electronic actual din Franţa 
scandinave, sau într-o formă comercială 
uri cum este Prince. Ca orice formă 
“populară” 


fusion-uri cu alte expresii muzicale. 


nesofisticatá ş deschi 





sens, este notabil (din perspectivă 


icale) conceptul] de blufunk, ca 
ilistică personală a funk-ului, propusă 





sti 
de Keziah Jones (preluată după cu 
noastre de la Curly and The Rocket). 


idem o formă muzicală apăr 


in ghetto-ul american mai ales cel jamaican 





cel cubanez din America. Are puternice coni 








revendicative sociale polit i »ori 
etnice. Folos ca tensiuni X mai ales 





relaţia cuvánt-ritm-gest, (conceptual ic 
sensul antic al poeziei în nsul era 








si  dansată) dar şi poeticul jin sens 
Forma lui comercială nu are 


nivelul formei aparente 


au a 





ului (ca imagine promoțională) cu 
ului şi cu 
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l. Mimesis-ul contemporan 


Perspectiva mimesis-ului aduce in 
discuţie problema luptei auctoriale postmo- 


derne împotriva "reprezentării  minci 








care a bruiat mai totdeauna mesajul 
i 





din punctul de vedere al sensului referential. 

Privită din perspectivă aristoteliană, 

„Concretețea materială“ a perelor 
J 1 


mai mult decât mimetic. În arta care 
foloseşte obiectul utilitar, "forma văzută” 
nici nu mai intervine artistic asupra materiei 


t 

postmoderne poate duce cu gândul la un deme 
) e 
t 


Ci o prezintá gata fácutá. Diferenta 





menționată mai sus si anume aceea că, 
punctul de vedere al j i 
este oa copiere a 





producției umane de artefacte (Realitatea) 
fapt rezultat din motivul, deja remarcat in 
r cá modelele et 
comportamentale etc. nu mai apatin unui Re 
a 


D 

pe 
T 
D 


Le, estetice 





litátii imediate. Această 
r 


d 
"vanta si in ceea ce 








manifestări de după abandona 


c 
expresiei artistice vizuale definite ca fii 





artistice de c 
profesionale ale unui limbaj traditional 
consacrat ca limbaj artistic (pictură, 
sculptură etc.) 

Relevanta sa în această privință se 
datorează faptului 
autodefinindu-se ca 





arta postmodernă, 





imbaj separat 


= 


rma 
traditiona aceastá separatie, trebuia 
sá-si a nivel forma 





(reprezentational)  comunicational n suport 


"lingvistic" care să poată vehicula 

















In démon conditii, şi 

că limitele umane definiseră 

mult e paie posibile”, 

u transdisciplinară (chiar şi 

limbajelor tradiționale) 

! i de fapt însușirea mimetică a unor 
alte activităţi umane ca mediu semnificant (ca 

imbaj) pentru comunicarea artistică. 

În acest sens, sunt asumate ca forme 

activităţi umane existente în 

cum sunt producţia de obiecte de 

consum şi advertising-ul, activitatea 
organizatorică politică, apariția unui nou 
mediu de comunicare (mediul virtual), au 
faptele de viață, inclusiv cele artistice, 
petrecute acum sau altădată - de exemplu 
"citatul artistic". Noua lor prezentare 

j ca re-prezentári tensionate în 
cadrul unei noi sintaxe reprezintă, în sensul 
şi la nivelul exprimării artistice, un 

l 'social" 

Analiza artei stmoderne din punctul de 
vedere al unei expresii "mimetice", în sensul 
de mai 3 implică o împărțire a ei pe 
lirectiile majore de „mimetism social” 
manifestate în intențiile de comunicare. 


tea sunt: 

1) arta ca business (Warhol şi mi 
pop in general, dar nu numai). Ne refer 
mult la relevarea semantică a consumis 





cultul  star-urilor şi obiectul de consum, 


decât la afirmațiile lui Warhol, care 
public că arta este o mare afacere; 


susținea 


2) arta ca politică, sau alternativa 
organizatorică ca semn ("plastica socială” 
teoretizată de Joseph Beuys}; 
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3) arta ca virtualitate: o Lume 
alternativă a posibilului; virt 
(mediile virtuale); 

4) arta ca viaţă (mai ales performance- 
urile de după anii '80%, ceea > poate fi 
numit work in progres sau life-style etc.). 





Pentru O mai bună înţelegere a 
afirmatiilor noastre facem urmatoarea 
precizare: rta ca business” sau "ea 


politică“ etc. înseamnă aproprierea mimetică 
la nivelul discursului artistic a ceea ce ar 


putea fi considerate elemente E2 ale unui 
“limbaj” economic sau pora etc., nu a 


sensului sáu structural refrential (al unui 
mesaj care asigură succes economic sau politic 


etc.). Astfel, producția de obiecte, imagini 


ecc, 
specifice advertising-ului, activitatea 
organizatoricá sau oferta formelor de 


comunicare virtuală sunt retensionate artistic 
Si folosite pentru a transmite un alt mesaj a 
cárui receptare se conformează unor noi 
coduri. 

Această clasificare este 
pentru distingerea atât a fe 
tensionare (articularea sintactică, 
unile, elementele implicate în tensionare) cât 
Si a felului în care mecanismul celor două 
lumi (despre care scrie Arthur Danto) este 


accesat într-o “intenție” de  semnificare. 





Adică: l)arta ca business tensione re- 
folosirea autosemnificantă ca a 


produselor Realitátii cu un alt sens - unul 
artistic (nu economic); 2) arta ca politică, 
prin atentă re-organizare ("substantialàa" la 
Beuys), cu  sensul de semnalizare a unui 
simptom social rezultat din organizarea 
politică şi de propunere a unei alternative 


organizatorice; 3) virtualul acceseaz 
prin faptul că apare ca al t 
rațională 
două posibilități de tensi 
ivá comunicationalá umană, 
rită if iile ca atare (autosemnific 





apabilă să asigure inima inq] ma 
multor limbaje, mai mult decât 


il face extrem de 
b) ca refugiu ludic 


lternative (ca f 


ca viatá ten 
spectacol (in acest caz 





poate 


cadru 





distinct postmoderne a artei 


t 
sistemică modernă Se 
i 


w 
- 
et 
m 
U 
3 


a Realitátii nu le poate 


7 cu privire la 


zinematografia 
caracterului său ense (ceea ce 
important ca mediu artistic 
pentru 


1 


[i 


comportă precizarea a ruine aspecte ce tin de 





arheologia culturală pe care le vom discuta 
ontinuare. 

1) Apariția expresiei 
ilizatiei occidentale şi nu Se poe 
definită şi asumată ca 
stmodernă) în afara ei. Cultura S 
ccidentală în felul în care 


se datorează în 


P 
y 
Ct 
E 
(1 
" 
Y 
u 








are drept 





sensul def 
omului 


inirii antropocentrist 

ca punct de 

AS (om care a semet 
alternativ întregul Real 
eal-Realitate, ca rezolvare 


separat 


` 37 A 
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expresii 


referință a 


în 


postmoderne este 


i 


o 
mare 
Această 
apariția 
administrată, mai ales de la Lumin 


i 
e 


1 


a 


problemelor 
acestei ati 


culturală 
istoric 
consecință 


( 
această arhivă ca urmare a semni 


este prae ei 
I 


ceea ce 


continutul 


deseori in aceastá lucrare, 


intențiile 
arhivare 
indiferent 


performanțe 
arhiva este un fa 


noastre, 


i 
uina la artă, asumată 
L 


istă de dinaintea oricăror încercări 





imediate). îi 
rezultat O 
pregnant caracter 


egorial-ierarhic, 


exis tentiale 
tudini a 
cu un 





activităților 
zentà nu poate f 


un discurs artistic 


S 
in "cheie" occidentală) 


căpătat termenul de “artă” in timp. 


trebuie făcută o precizare. Arta ca 





teoretizare à ei 





in forma  arhivei 
n Realitatea occidentală, 
stăpânită în acest 
rezumă La 
Occidentul, iar 
comunicational, după cum am invoc 


nu se 








de pă: seste 
rationalizante ale 
Dincolo de 
de petsmaduEle 
ce nu fac 





remarca, 
arheologice, 


obiectul lucrării 


ot ce nu poate fi 


trecut cu vederea 


Care nu au 
rezi sten t ă 


Real (cele 


orientale) 


distinct-apropriativ modalitáti de 
concurentiale (doar 


artistică « 

politicilor 

occidental 
rtistic 


trebuie 


e). In 
nu a fost 


remarcat un fapt. Culturile 
dezvoltat o astfel de atitudine de 
tionalizatàá (antropocentristă) la 

"primitive" si în parte ] 
nu au avut nevoie sa-și define 








uneori în urma 


de expansiune culturală 
aceste culturi, 


apropriat în 


mesajul 


torme 
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adică o formă de cratie auctorială 
o formă de administrare profitabilă 
(piaţa) sau intelectuală (teore- 
tizare, clasificar arhivare, descifrare, 
interpretare, Bvxldas rationalizantá, etc.). 





Lipsite de reductiile metodologice 
conditionale suscitate de distinctia rational- 
senzorial intf-o lectură axiologică 
antropocentristă care impunea semnul 
egalității între Real şi Realitate, aceste 
culturi au lăsat limbajul poetic să 


un mesaj 
informaţie ce altfel nu putea fi 
cesată si l-au apreciat ca fapt cognitiv 
important (nu secundar)” atât ca alteritate 
(lectorial) cât si ca ipseitate (auctorial), 

cu un sens impregnator formativ ce satisfácea 
nevoia de integrare in întreg. Considerăm cá 











aceasta a fost “atracția” principală 
importantă prin care spiritul oriental a 
reuşit să pătrundă într-un Occident 
despiritualizat, care-şi epuizase clasificant- 
convențional simbolurile din Real, fapt 
remarcat si de Carl Gustav Jung cu privire la 
îndepărtarea omului de experiența originară şi 
„tocirea” prin rationalizare a simbolurilor 


sacralitàtii: „Când pentru mulți viziunea 
j asupra lumii şi-a pierdut din forța 
ractie, locul i-a fost luat de comorile 
ice ale Orientului, încă pline de 
care pot satisface mult timp de acum 
dorința de a privi şi dorința de 











jesminte noi". 

2) În si sens, cel al arhivei 
culturale, dar dintr-o altá perspectivá, cea a 
intentionati tapii auctoriale, evidența ne 
propune o “interpretare” a logicii dialectice 
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în sensul în care întregul “inghite” într-o 
estare dialectic contrariul său, iat 
za este tot ies Ms (dar completat). 

termeni, inexistenta caracteristicii care 


ui 


n 
0 hH 
CT 
f 
E. Bret 
I 


defineşte un fenomen (pe care-l contrazice) 
este cazul limită al acelui fenomen, adică 
face parte din expresia lui comple 


c 
exemplu, inexistenta  unui contras 
deschis intre douá pete de culoare este z 
(limită) al contrastului închis-deschis sau, 
omunicațional vorbind, afirmația cá nu plouă 
ste un aspect care aparține fenomen 
ploii, pentru cá nu există în afara lui. 
Intentiile expresive moderne şi postmoderne 
contemporane declarate belicos cu scopul dea 
se defini distinctiv, ca un fapt artisti nou, 
față de arhiva artistică “învechită”, nu le-a 
îndepărtat niciodată de această arhivă, ia: 
miza a fost totdeuna (de la conştientizarea ei 
ca arhivă artistică) aceea de a face parte din 
ea. În acest fel poate fi înțeleasă remarca 
lui Thierry de Duve despre ready-made, 
spune :"Astfel un readymade este artă 
pictură, înainte chiar de a fi artă 





oO OQ 


Uu 
ct 
H 
C. 





and 





arra"? 

Existenta  arhivei  presupune un  cadru 
referential care implicá [s raportare 
permanentă la ea a oricărui demers artistic 
indiferent de intenţia auctorială. Renaşterea 


ia o 
a asumat-o si acceptat-o constient, printr-o 


apropriere selectivă (arta antică), iar 


celelate manifestări artistice până la 
sfârşitul secolului al XIX-lea si înce 
secolului XX, au procedat la fel. Cei cz 
încercat să se definească în afara ei au fost 





mişcarea Dada, avangarda rusă (cea de dinainte 
de 1917, cea proletcultistă Si realist 
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socialistă, aceasta din urmă într-un fel 
selectiv ideologizat) Si manifestările 
postmoderne de după anii '60 (secolul XX), 
adică în general  avangardele." Nu putem 
afirma cu certitudine dacă “avangarda 
postmodernă” (cea care ne interesează în 
lucrarea de față) este un caz limită al 
spiritului modern" impotriva cáruia s-a 


ridicat şi dacă l-a epuizat, în sensul în care 
Heidegger îi atribuia lui Nietzsche (dintr-un 
punct de vedere liniar istoric)!” wsfârşirea” 
metafizicii prin împlinirea ei,'' sau în felul 
evident în care ideologiile de stânga (ca 

istem) au împlinit (şi au epuizat) spiritul 
modern parai Putem doar observa o intenție 
auctorială de evaluare a tradiţiei artistice 
şi [o ii DAE pozitivá către mediile 
tradiționale, ceea ce ne îndreptățeşte să avem 
în vedere această interpretare ca fiind una 
ilă în contextul unei societăţi care se 
+ 





e ca post-modernă, adică după 
"de area" lui Matei Cálinescu a termenului 
posted 5, d ca epuizare a unui trecut- 
prezel fără să anunțe o intenție de viitor. 

est fapt prezintă interes pentru 
lucrarea noastră datorită felului în care 
incercarea de definire față de arhiva 
culturală a furnizat artei ca fapt de 
comunicare tensiunile relationale pe care le 
presupune arhiva ca  ,formá" (element  E2), 


functionánd ca un cadru formal in relatie cu 
productia artisticá exprimatá in cadrul unor 
medii mai mult sau mai puțin  transdis- 


ciplinare, dar cu siguranță netraditionale. 
Astfel, "avangarzii" au accesat (intenţionat 
sau nu)'* o formă (expresie) conceptuală în 
discursul artistic postmodern (arhiva), care 





funcţionează relational ca punct de referință 
asemănător cu cel al direcției structurale. De 
fapt, prin încercarea de anulare a tradiției 
în discursul artistic datorată intenției de a 
"trimite mestesugul" in zona divertismentului 
S-a accentuat tensional "imanenta" conceptu- 





ală a arhivei în faptul comunicația 
tistic occidental. 
Concis, orice propunere în afara arhivei 
se raportează la ea (în forma în care apare ea 





la momentul raportării), mişcare analogă 

direcția structurală armonică, din perspectiva 
propunerilor  extraarmonice). Oricare inpr 
cele patru mimetisme sociale invocate poartă 


mai întâi semnificațiile acestei tensionări 
primare ale relației cu arhiva cultural 
Resemnificarea  obiectualà, "riis" de 


Marcel Duchamp, a accesat clar acest fel cde 
tensionare ca mijloc de semnificare pentru 
toate formele în care s-a manifestat  "re- 


prezentarea” obiectului (si nu numai a 
obiectului cá şi a tuturor formelor de 
expresie extratradiţională) până astăzi, chiar 
dacă miza expresivă a luat direcții diferit 





repetiţia lui Warhol ca business; fake-urile 
lui Oldenburg, cu aceeași adresă, dar adăugând 
piine a ui un sens diferit, cel al 

"inutili tárii", ai publicităţii si al 
magazinului în care se vând reprezentări 
"inutile"); "conceptualul" platonician al lui 


Joseph Kossuth (idealul prezent in concretul 
cotidian ca semn al cognitiei, ca natură 


“v t 





conceptualá a artei); citatele” duchampie 

ale ou Mike Bildo sau Sherrie Levine (ca 

spectacc post-istoric al afirmárii unei 

ea artistice postmoderne); Charles Rav 

(ca semnal al pierderii identității într-a 
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societate consumistàá); 





Turrel (ca 
] a 


posibilități oferite de virtualul c 
fantasmă); puternica semnalizare politică a 
obiectelor ia Sta ui ne lui Beuys” (ca 
propunere de plastică socială) etc. 

Astfel, Warhol a ac ee: obiectului 


duchampian 
producției, folosită si în 
privire la star-uri (acestea 
lor "făcute pe bandă” 
În acelaşi sens 
atentă a 
ca: “asta e adevărata 
marxismului”!* iar Turrel 


oraani zare” 


repetiţia, ca tensiune crescută a 


serigrafiile cu 


de către public 
tensional, Beuys 
substanțelor, 
politică, 
“regizează” 


fiind la rândul 
itate). 
adaugă o "re- 


doclavati 
alternativa 
5 Si el, 


artificial, "existenta aparentá" a unui pod, 


din punct de vedere 


sintactic (artistic) 


cromatic 
imaginea 


respectivului pod după un nou 





cotidianul). 
Revenind la cele patru 
exemplificám doar 


contemporan” 

1) Business-ul ca semn 
producție 
conferire a 


reprezentat ca: a) 


Warhol etc); b) 


de semni ficare (care satis 
noastre de analiză) cu privire 


oic (cu puterea de a "Ínfrumuseta" 


d 


redefinind 
cotidiană a 
cod perceptual 
virtual 


irectii mari de 
câteva intenții 
fac intențiile 

la "mimesis-ul 
social poate fi 
(Duchamp, 


unei "demnități 


1 


reală 


artistice” a obiectului (fake-urile lui 
Oldemburg, sau ale lui Tony  Cragg); e 
publicitate ( Pop-art-ul in general); d) 
consumism ca uniformizare şi pierdere a 
identității (Charles Ray, Pierre Joseph); e) 


practică de manipulare (Santiago Sierra). 
Lumea afacerilor astfel reprezentată 
semnalizeazá nevoia unei Lumi în Care 


ta 
n 





onomicul nu condiționează 


9 


În lucrarea Manechin masc 
atașează unui manechin din plas 





mod normal pentru expunerea hainelor in 
vitrinele magazinelor de îmbrăcăminte, un 


organ sexual masculin, tot din plastic, à 
cărui realizare hiper-realistà este sustinută 
în sensul »,Veridicitátii" de atasarea 
„persuasivă” a unui smoc de păr pubian care 
conferă credibilitate retinală detaliului 
adăugat manechinului ca element (E2) expresiv 
important. Semnificațiile lumii dorite apar în 


urma tensionării obținute ca urmare a 
atribuirii unei “identități” manechinului 


(care înlocuieşte ca reprezentare individul 
unei societăți  consumiste j 
ierde identitatea 
producție şi consum) ce capătă în 
individualitate “umană” într-o lume în ce 
identitatea nu foloseşte la nimic, cea a 
manechinelor. Personalizarea ca identitate 
masculină a manechinului este şi mai 
semnificativă!” în condițiile în ce 
dezváluie faptul cá opera este asumatá ca un 
"autoportret" deoarece mulajul sexului 
"sticluit" (matritat) extrem de riguros de pe 
corpul artistului (supratensionare). 
) Politicul reprezentat ca organizare. 
În genera reprezentárile  propun o re- 
organizare: a) a artei ca "plastică socială 
(Beuys); b) ca glumă (Kippenberger); c) ca 
alternativă: prin asumarea “construirii” unei 
arhive artistice postmoderne alternative celei 
proiect artistic (Lia şi Dan 


aceste 


într-un proces global de 








N 


oficiale, ca 
Perjovschi). 
semnifică o lume altfel 





reprezentari 


[o9] 
ta 


sunt de fapt semnale ale unei organizări 
politice inconvenabile. 
Introducerea "statutului" de artist 


(chiar dacá acceptat doar mai tárziu 
inind un domeniu anume) ii aparține lui 
Beuys. "Organizarea" nu poate fi pentru 
-fel de artist decát in legáturá cu zona 

ialà Conceptul de plastică 
care-l practică Beuys în virtutea 








om este un artist, de exemplu în 





în care un “pietonii în esenţă sunt şi 
şi are CP Du re A pe 
"plastica este un a aA evolutiv 
după cum declară Beuys “obiectele mele 
înțelese ca indemnuri la transformarea 
a ideii de plastică”. La nivelul 
iei, artistul german mută decisiv 
perationalizarea expresivitátii artistice din 





Fh pi 











zona retinală în cea conceptual- 
organizatorică. Mai precis, în cea a re- 
vi eR RES producerii lucrurilor obişnuite 








prin atilizarea "substantialitátii" 
invirihile. Ocurenta expresivă este 

nu perceptual ci analitic, ba 

percepția este pusă sub semnul organ 

relevanță tensională E2)" Astfel, 

par la Beuys în i analize a 
organizării substanței. âne şi desenul 
(foarte bine apreciat > este văzut ca 
avându-și expresia în esența lui ca 
"planificare“?!. Codul este unul încriptat 
“organizatoric” ca bună “organizare substan- 
tialá" şi socială (de exemplu în maniera 


stupului de albine)“ iar după Volker Harlan 
stă sub semnul a două concepte medievale 
(traducerea latină a 


elieni "energeia" si 
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„dynamis”)**". Este remarcabil faptul că din 
punct de vedere semiotic mesajul propunerii 
formale a lui Beuys este la nivelul 
continutului unul demn de másura si proportia 
antică”, apropiat de functionalismul organic 
al teoriei  aristoteliene, Si are acelaşi 
imperativ etic al armoniei descifratá dintr-o 
"logică naturală” a “substanței” 


La nivelul expresiei (conceptuale), 
opera este o re-propunere (ca re-organizare 
mimetic- ar barita a politicului) mai mult a 


t 
"másurii" filosofiei antice (si ea im 
politic) decát a artei antice. ince unis la 


expresivitatea retinalá (precum si la 
individualitatea auctorialà artistică), ca la 


un atribut “confiscat” administrativ 
capitalistă într-un sens hedonist după 





lui Beuys în favoarea unei  expresivităţi 
strict conceptuale, defineşte mai ales social 
şi (de ce nu?) siglă teoria 7 ici 
sociale. Din acestă erspectivă, 

operei lui Beuys este un pa care semnifică 


o permanentă invitație de reorganizare socială 
a lumii (mai bună) în care toate activitățile 


[s] 
= 
m 
ti 
Ct 
( 
I- 
þe 





umane sunt fapte artistice, de plastică 
socială. Cu alte cuvinte, măsura bună 


(artistică, sau mai bine spus filo jsoficá a 
adevărului, din perspectiva afirmațiilor lui 





Beuys care spunea: "Frumuseţea > 
strălucirea adevărului”) trebuie á 





tuturor activităților umane (cum se 
cu armonia la antici). 


În cadrul acțiunii Cum sã explici 
tablourile unui iepure mort 
"machiat" cu foiţă de aur ES 2 
fatá, a tinut un discurs unui r 





timp ce publicul "uman" nu avea yoie sá intre 





i a cu picturi unde s-a desfășurat 
acțiunea — o mimare unui „discurs politic” în 
tata unei audiente mai receptive după părerea 


t 
) 
) 


ui Beuys, cea a animalelor moarte. 

3) Virtualul, ca spațiu de manifestare 
a posibilităților de propunere a lumilor 
cuprinde: a) "actionári" în 


a 
mediul virtual 3D (Mariko Mori); b) folosirea 
u 





mediului virtual ca posibilitate de comunicare 
transdisciplinară, ca ofertă de  transdis- 


ciplinaritate lingvistică comunicationalá 
(Eduardo Kac); c) “evenimente virtuale” 


m m 


folosind personaje reale, adică o “dolce 
utopia” " (Cattelan) : 


Reprezentările virtuale prezintă direct 
Lumea dorit sau o semnalizează prin 


ă 
evenimente utopice. 


Operele lui Mariko Mori i1 fac pe 
hrystel Jubien să se întrebe dacă "Internet- 


ul va fi poarta către noile călătorii în 


timp?” 
Gregor Jansen o numeşte “preoteasa -templului 
ei de vis”.” Lumea propusă de Mariko Mori 
este una în care se amestecă cultura 
tradițională, budismul, şi supranaturalul. 

Ea se conectează la supranatural 
folosind elementele spirituale tradiționale 


dezvăluite ca reprezentare cu ajutorul unora 
formale ale Realităţții  perceptibile, adică 
tehnică de vârf, ca în "Nirvana" (lucrare 
premiată la Bienala de la Veneția 1997) unde 
folosește posibilitățile imaginii în relief 


(3D) si ale sincronizárii sistemului 
Naturama” inventat de Kanji Mukakami 
oresedintel GIT Technology (Tokyo). Acest 





amestec de spiritualitate ancestralá si high- 
tech (prezentat ca atare) este tensiunea 
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majorá (ca relatie E2) care il face pe acelasi 
Jansen să afirme cà lucrările lui Mori "nu 
sunt departe de kitsch şi i-au adus 
universului său numirea de «cosmos 
ezoteric»"", În aceste condiții, aproape că 
te întrebi ce reprezintă mai bine spiritul 
asiatic: elementele tra 

sau tehnologia de vârf. 

4) Viața prezentată ca s 
re-prezentată, asumă artistic ca spectacol (la 
nivel auctorial) fapte de viață 
discursuri, comerț, stiintá etc. 
reluarea altor fapte artistice, cum este 
citatul artistic ca proiect, dej 


ditionale spirituale, 


e, 
(o 
Q 
rt 
w 
O 
Es 
[et 
H 

| 





a amintit, al 


lui Sherrie Levine, sau neartistice (fapte de 
viață), cum este interesantul proiect foto- 
video al lui Victor Burgin, Nietzsche'/s Paris 
cad: care "reface" artistic proiectul 


nit) de a colinda Parisul a 
săi ch Nietzsche și a lui Lou Andre 
Salome, aflat din corespondența dintre cei 








şi asumat ca: “Eu sunt poate spectrul lui 
Nietzsche căutând-o pe Lou în grădină” 
înt 





^, Orice se âmplă (orice fapt 
de viaţă) poate fi reasumat (semnificativ) în 
forma spectacolului. În aceste condiții 
trebuie precizată distincția dintre 1) arta 
care este spectacol pentru că are o finalitate 
publică (si după cum am remarcat 

disini d spectaculosul ca ex 
artisticá si de asemenea ca definire sociala a 
artistului este un fapt important A fi 
postmodernitate) si P iwi T" plai aa 


ca expresie artistică. Această diferent 





fundamentează doar pe asumptia unui QE de 
atá sau altul în anumite contexte unde 


capătă semnificații artistice. Altfel spus, 
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tensiunile sunt rezultatul "regizárii" 
spectacolului in felul in care regia 


stabileste care sunt elementele si procedeele 


de tensionare 
Din perspectiva sociologică a relațiilor 


ociale de schimb (un schimb comunicational), 





Nicolas Bourriaud le consideră tensiuni (deşi 
nu aceştia sunt termenii lui Bourriaud) cu 
restrânsă ca intenție” care 

ează (în sensul de relație socială 

cu ceea ce  Bourriaud numeşte 

“comunități instantanee"^? si care reprezintă 
n "interstitiu" social în sensul subversiv 


(la adresa societății capitaliste) al Lua 
Marx, * adică un "..spatiu al relațiilor umane 
care, inserándu-se in mod mai mult sau mai 
putin armonios si direct in sistemul global, 
sugerează alte posibilități de schimb decât 
cele care sunt în vigoare în acest sistem. 
Tocmai aceasta e natura expoziţiei de artă 
contemporană în câmpul comerțului cu 
reprezentări: ea creează spații libere, durate 
al căror ritm se opune celui care organizează 
viata cotidiană, favorizează un schimb 
interuman diferit de <zonele de comunicare» 
zare ne sunt impuse. Contextul social actual 





ANERIAN cu atât mai mult posibilitățile de 
zvoltare a relațiilor interumane cu cât 
creează spa a i concepute în special pentru 
icc Scop. ; 
În termenii noştri, regia comunica- 
Lionalà a unui spectacol ca relatie 
interumană, adică ceea ce este de fapt un 


spectacol, reprezintă forma de expresie pe 
care o avansează acest fel de "mimesis social" 
i locul unde se vehiculează tensiunile. Lumea 
avută în vedare este una a deschiderii către 
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alteritate iar tensiunile se pot manif 
chiar între alienarea observată de 
şi oferta comunicational ă a spestacoin 


- în show-urile vahėssgi Beecro 
cadrul perforamance-ului unor “tablour 

unor tinere femei, mai mult sau 
îmbrăcate, aşezate sau plimbându-se 
printre oamenii din public, în sala 
întâmplă manifestarea, în funcție de 
artistei. 

Performance-urile ei, asumate de artistă 
ca urmare a unei Întâmplări,” propun un s-cod 
în care (de exemplu) nuditatea modelelor sale 
feminine, distribuite în galerie (în sensul 

ei relații silentioase, vizuale, cu publicul 
în care se amestecă) conform unei regii care 





Sula este evoluția Lor in public, este 
"anatomia reală”, iar hainele (alese de 


artistă de la marile firme de modă cum sunt 
maieurile Gucci 1a "Guggenheim" în 1998 sau 
cizmele situ ie Lang la Viena) sunt "indicator 
Sociali". "Regia" acestor spectacole au miza 
expresivă (conform spuselor artistei) pe 
faptul „că: “să vezi o persoană reală provoacă 
o empatie, un amestec de frumusete 
suferintá pe care nici o reprezentare n 
poate conferi".^ 

Personajele lui Beecroft sunt mai 
totdeauna femei. Singura actiune cu "actori" 
bárbati a folosit US Navy Seals si intention 








tt 





Sá semnifice (prin aranjarea ordonată si 
agresivă ca tensiuni expresive) după 


declarațiile artistei  newyorkeze  "arhaismul 
structurii militare şi scoaterea din context a 
oficialitátii puterii lor". 

În legătură cu aceste afirmații ar 
apărea observația unei identități ex 
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între: a) arta ca reorganizare politică şi b) 
regia spectacolului care este de fapt tot o 
reorganizare. Distincția între cele două este 
aceea că, acă în cazul a) tensiunile sunt 
tionalizate pe reorganizare ca propunere 
schimbare a unui fapt de viață existent 


U 


a 





r 
expresiv ca un caz particular 
oric la nivel E2 dar, care se 

din punctul de vedere al 
ilor generale de organizare ca 


la nivel structural pentru relaţiile 
cazul b) tensiunile se manifestă 
(la nivelul expresiei) ca spectacol. 
tá in cadrul 





Adică regia este autosemnifican 

spectacolului. Un exemplu lámuritor in acest 

sens este felul in care elementele T 

participă la definirea câmpului semantic E2 în 

arta Renaşterii (ascunse sub reprezentările 

E2) sau în arta p ea pă mai ales la 
( ntări 


Kandinski fiind ele  însel reprezentările 
E2). Prima expresie mimează (reprezintă) o 


lume “reală” reorganizată sintactic conform 
nevoilor semantice (cazul b) iar cea de a doua 
“mimează” (re-prezintă) însăşi sintaxa (cazul 
a). Am subliniat cuvântul expresie deoarece 


analiza noastră cu privire la  mimesis-ul 











ontemporan se desfăşoară, în acest caz, la 

nivelul reprezentári (ca loc unde se 

nanifestá tensiunile) nu la nivelul 

continutului, adică la o  operationalizare 
i auctorială a faptelor sociale. 

trebuie preciz această 

e este una teoretic specioasă) 

Ý grad de i S ın Scop 

netodologic, nu unul herm care să 

surprindă toate supratensionările şi 


încifrările expresiei artistice postmoderne 
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in condițiile in care în afara câtorva 
asumptii clare (Beuys, Mariko Mori, Cattelan, 
Beecroft, Kac, Turell, Levine, : 
corpusul artistic a autorilor 
este greu de încadrat 
aceste direcții  mimetice, din I 
auctorialà expresia BEER sau poate 
interpretată ca fiind una "transmimeticà", 

Mai nou, într-un fel oarecum 
au apárut manifestári artistice, 
art care MEMBR ca work 
performanc : 
denivegică, pod 
"dumnezeia 
una SENG ifioh. folosind ADN. 
se interesează de ceea ce se i 
trupul după moarte (dr. Gunther von pe 
etc.) Această expresie, dat fiind acţiunile 
"performate" public, e clasificată in 
lucrarea de față ca fiind (dintr-o apos. Liv 
mimeticá) artă ca viață pentru cá rti 
sunt de fapt oameni de știință si $si re- 
semnificá in acest fel activitatea lor umanà 
asumând un discurs artistic. În acest caz, a 
putea fi avansată ipoteza că se folosesc 
simboluri din zona Realului, dar această 
ipoteză nu este valabilă pentru că “joaca de-a 
Dumnezeu” pe baze rationalizante pe care o 
practică aceşti artişti nu face altcev 
să "ingroase" puternic semnul egalității între 
Real şi Realitate (pe care a început să-l 
reclame ca atare Iluminismul). 

Această expresie z 
îmbrățişată şi de artişti (adică artis 
studii în domeniul artei nu în 
geneticii sau medicinei etc.) cum este 
lui Eduardo Kac, artist brazilian, stabilit la 


tn 
[m d 
P. 








w 
c 
ü 
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Chicago unde predă la School of the Ar 


E 








Institute. Opera lui din anii '80- '90 ai 
secolului XX (medii virtuale) propune o 
expresivitate interesată de transdisciplina- 
ritate, în sensul hibridizării limbajelor în 
opera dialogică, sub semnul holopoesiei, 


teleprezentei sau biotelematici 
în 2000 Eduardo Kac a realizat GFP 
| iepure fluorescent. Interesul 
declarat al artistului este cel comunicational 
şi social, al unui dialog cu publicul suscitat 
de crearea prin inginerie genetică a unui 
organism viu unic şi problemele de integrare 
socială ale iepurelui (ale Albei, iepurele 


fluorescent)“ 





Eduardo Kac şi-a declarat astfel 
proiectul: “Alba este fără îndoială un animal 
reau să fie clar că 


Foarte special, dar v 
elementele de unicitate din punct de vedere 
formal şi genetic, sunt doar o componentă a 
operei de artă GFP Bunny. Proiectul GFP Bunny 

z un eveniment social complex care începe 
cu crearea unui animal himeric [chimeric] care 
nsul 
e 





nu există zd naturá (i.e., himeric in se 
unei tradiții culturale a animale]! 
imaginare, nu in sensul conotatiei stiintifice 
a unui organism în corpul căruia există o 
mixtură de celule) si mai include în esența 
lui: 1) dialogul permanent între profe- 
sionistii câtorva discipline (artă, filosofie, 
drept, comunicatii, literatură Şi ştiinţe 





și public asupra implicatiilor 

= Si etice ale engeneering-ului 

jenetic; 2) contestarea asa zisei suprematii a 
ADN-ului in crearea vietii in favoarea unei 
intelegeri mai complexe a relatiei interde- 
pendente între genetică, organism si mediu; 3) 


n3 
N 
N 





extinderea conceptelor de biodiversitate şi 
evoluţie vum a incorpora munca de cercetare 
1 


precisá la nivelul genomului; 4) comunicatia 


interspecii intre oameni si un mamifer 


transgenic; 5) integrarea si prezentarea lui 
GFP Bunny intr-un context Social si 
interactiv; 6) examinarea notiunilor de 
normalitate, heterogenitate, puritate, hi- 


briditate, alteritate; 7) considerarea unei 





noțiuni non-semiotice de comunicare cum ar fi 
transferul de material genetic intre barierele 
traditionale dintre specii; 8) respectul 
public si. aprecierea vieții emoționale si 
cognitive a animalelor transgenice; 3) 


extinderea granitelor practice si conceptuale 


ale creației artistice cu scopul de a 
incorpora invenția vieții” 

Codul de semnificare declarat ca 
program-proiect de Kac stabileşte tensiunile 
pe de o parte, în sensul unei “fabule” 
postmoderne, între regnul animal si oameni, 
iepurele "special" fiind "ciudatii"  si"greu 
integrabilii" societăţii si pe de altă parte 
mai important din punctul de vede 





re 

expresiei, ca spectacol provocat (şi 
: 44 1 oro ; 

regizat) al "producerii Albei, (ca 


existență reală a acestui specimen de iepure 
fluorescent), diferit de ceilalţi iepuri, dar 
cu existenţă concret-sensibilă (nu ideală), 
incluzând comentariile normale care apar după 
'performarea” acestui spectacol (cu privire la 
morală, religie, etc). Atribuim vieții ca 
spectacol rolul tensional principal la ni 
iei din două motive. 
iy Aceastá manifestare se f i 
desfásura la nivel ideal intr-un mediu virtual 
exemplu pe Net) sau asumând o poveste 






transmisă într-un fel sau altul (text, oral, 

comics, cântec etc.) dar cu un impact expresiv 
ste condiții, prima parte a 
roducerea"  iepurelui) fie ar 
din Br ect Si doar enunțată 
ar fi putut rămâne intimă şi 
istic doar ca realizare 
1icretá (ca oaia Dolly), ceea ce 
mult din expresivitatea 





ia” codului de constructie 
sintacticá pentru precizarea semantică a 
proiectului declarat de artist (care presupune 
9 direcţii de semnificare declarate) 





mult doar  "producerea" Albei ca 
dezbaterile pe care 


ce poate declan 
ire in intentie ŞI o 








6 az element E2 | relationarea 
-ensionatá ca spectacol - nu ca rezultat al 
tiintific - intr-o Realitate care 

de demult secretele ingineriei 
iintá - Dolly a apárut in 1996. 
] á face ] 


>zbaterilor despre etica ingineriei 





izare ştiinţific 

subiectul c 

jenetice de la apariția lui Doll şi a fost 

eptat a atare de atunci. Besemnificareg 

in  sensul regizat de Kac 
i 








implică mimetismul acestui fapt ştii 
nia a postmodernă (asumarea geneticii ca 
cător de viață) în cadrul unui spectacol 
istic capabil să comunice tensionat, într-o 
expresivă, un mesa] cu aceeaşi gravitate 
lar cu un accent artistic în 
limita omeneascá. 





ce priveste 
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st 


semnificări consumiste, clar asumate 





“postmodern” apărut mai târziu. 


in 


modernă 





Bucureşti, 
asemănător 


cunoaştere 
lingvistic” 
ună ontică 


moderni te 


Mimesis-u 
reprezentare 
ii l-au to 
expresiv 





r 
gem di 


aţă situează înc 





ul celei contemporane) La 





st făcute 





a 





c 
artistic, wüdar dac 






cea intre 
(Picasso, Dali, 


france2, etc,) si c 


sclanşată de fluxus, pop-art, etc.) 
Gadamer, Adevăr si metodă, Teora, 


p.447. Avem de asemenea 


afirmaţiile gadameriene, lect 





interpretarea  ontologiei 
Neculau. Gadamer scrie: “Orice 


lumii de către om este mijlocită 
Interpreta 
anume 
imbajului 


lui Radu Neculau este 


rea 





culau, Radu, Filosofii 
tirzii, Polirom, I 





functionat ca practică de 
tick în condiţiile în care: 
Spe sit ca identitate care  miza 
ensiunile structurale armonice 


nani testa scopic, fiind imanente 


astfel articulate, cát si omului 








receptorului); cei de după au 
mecanica imitarivă si un ad 
E tensiuni relationale j 


ca ructural: 





iviná ce nu poate fi imitată 

Renaşterea ca paradigmă antică 

zadrul consensual al spiritului 
care trebuia sā se manifes 





ca un cadru iconodul antropic de 





sacrului folosit în sens 





de a trăi” 
Realismul ca ere A a 
fie bine (cavalerismul şi 


u 


rdinarul supraomenescului 


salon"; Romantismul 





eea ce ar trebul 


sens tensional patetic, 
















(impresionism şi cele 
natural interprete copiat 
care se 


izioloaie 


urmare a desc 
cá, Chimie Matemati 


r 
etc. Toate aceste forme ale mimesis-ului producea 


denotau 


Ari ale problemelor care 
referentul analizat în lucrarea de față 
) 





post nodernă 





spiritului modern, dar împotriva 
evcl cauza  faptului cá  administrarea 
acest sise s solutii cu 





admini 





:onvenabil 





împliniri devenise o p 


a Realitá ii) scoate Realul 


a. Cat 







Fiind interesa 
i social 





prin 





socialul 


area problematică postmodernă 
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presses du réel, 1998 


Basarab Nico : Noi particul 





Polirom 2002, 








ele $41 L 





Un membru al tribului Bantu lin Africa este 
stráin de : arhiva, iar pentru el nu 
funcţionează rmă E2) la fel 






nu 





Duve. 





O anal a 
unei astfel 
comunicationale ar opera 
selecţie în arhivă 
criteriile societăţii occidentale. 


e 

M iere membrul Bantu 
'esteticianu 
cea a intentiei 


1 " M 
, 





seta ce occidental 

pentru a putea folosi coerent i 

stráiná probabil africanului care 

se bucure de "i i s 

un astfel de mesaj arti 
i 


arhivă (antică, clasică, modernă, postmo 
ce mai urmează) şi arhiva adr 
i dologic categorial al 





227 


itură, 


antropolo: gu 1 


este atribuită 













" 





rationaliz 


"martianului 











ministrată 


Realitàtii 




















în discipline ) cu un pregnant caracter 
somat it cum sunt artele marțiale asiatice, 
ondiționări le de avansare sunt naturá 
rti cá. 
Carl Gu Jung, Opere complete, vol.i, 
irhetipurile si inconştientul colectiv, Editura 
rei, Bucureşti, 2003, p 17 


Thierry de Duve, Kant după Duchamp, Ideea Design 


&Print Editură, Cluj, 2003, p.131 






7 - = E rc 31] r 
zare a pus la cale revoluția 


D 
ti 2003; 2) pentru avangarde 
Editura 





rusa, 





"Alexandru Cuza”, laşi, e 
niscárile "avangardiste" contemporane: D N 











Antinomicul în arta contemporană, Editura 
1999; Volker Harlan,  op.cit.; 


L'Art depuis 





ia.org/wiki/Fluxus(arupul Fux 





(actionismul 





S 


'de avangardă 


` 


(dar în alt 
grupării 
Gutai (1 


a 
a doua decade a secolului XX) 
a 


foarte 





n Japonia 


sive apropiate de cele 






al 
etc. Artisti reprezentativi: Yame 
Murakami Saburo, Shiraga  Kazuo, 
otc. Manifestu Gutai a lui 
(fondatorul grupului din decembrie 





punea printre altele: terminám c 
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fantome inselátoare care au 


apa alte materii: magia 
rialelor- pigmenti, pânză, metale, lemn, 








şi 


rolul fără sens pe care l-il 





insuflá omul. astfel de către producţiile 
spirituale complet  masacratàá, nu are 















dreprul cuvânt. Să aruncăm toate iavre 
la cimitir! Arta Gutai nu 
(s 
a avut influență 
a jrupării suport 
ci 
http://nez hi 
ml 
Ca o altă remarcă cu privire la un alt 


spațiu cultural (cel 








FN » 


secolul XX), este not 
Unite ale Americii, mi 


nu au fost reclamate 
1 





c 
artistic într-o piaţă cu disponibilitàti materiale 
importante (si pentru 





un loc de manifestare 





ales cele de după anii '80 ai 

nu se recunos 
declara 

fiind unul m 


in actualitate 





sens (al avangardei) 1a 


propusá de noul spirit 
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i felul "belicos" în « a fost ca 
S lu Delicos 
iefinire " 
Nicolas Bourriau Esthétique relationnelle, 
presses du réel, 1998, p.12 
lui Nitzsche, 
: Despre foloasele 
le postmodernului, la Conditia 





raport asupra cunoaşterii, Idea 
= 








| &Print Editură, Cluj, 2003, pp. 9, si nota 





6 (subsol) 


Matei Cál inci fete ale modernității, 
ditura Univers Bucuresti, [99m p.232. Mate 





l 
termenul postmodern însemnă 
de fapt după c izi nici mâine, "ated jeri á 








asumat 





un viitor clar, cum este mâine. 
părere oarecum asemănătoare avansează Arthur 





Danto, când se referă la  "post-is 
artei postmoderne: ".ne aflăm in fata viito 
fără să dispunem de un discurs al prezen 


unui discurs care 





atins la Fin 
/ AY ) Paris 
1 i , t ? 
1996 E 
semnificatorie a 





(forme) 


a fost una ce 






intre producti 
arhivă folos 
lefinirea în 























ică Sociala comunicaglonals față de 
tradiționalul ""mestesug" ca div 

altă part rebuie avută în 
intentionaliti i auctoriale 














lecturárii noului ca atribut 


important (la nivel  auctorial 


fenomenului artistic) reclamat ca atare de 
g presupune că îndepăr de 
t calcul această posibilitate 
i ijloc de comunicare, li 





doar la nivelul repre 





Acordàm mai mult 





Beuys dat fiinc importanta 
conceptuali a 


formală ca 





formală a 





tinctie a 


i" 
asumat conceptul in Poster ae (brit 





"dezbrácarea^" de consensuri reprezentati 





că art ca fapt de comunicare a avut 
conc (in i categorisirii kantie 





dacă mascat sub “frumosul” reprezent 








ce priveşte conținutul (mesajul comunicat) 
o mai bună înțelegere a f i 
í,teorganiz azá" substanta 
Si pa ii a, reproducem 
cu privi rre la lucrarea Pomp 
muncă, "pove : 
"discutfiilor-: 
arta? DEEKIE 
DesignsPrint, Editură, Cluj, 
Nu, pompa 








acţionează şi doar ca idee; adică ideea 





de miere e deja şi ca literatură sau poezie 
Am  propus-o deja de multă vreme, fără s-a 
ealizez. folosit d i j ie miere, 





iar cu mierea 





pompa asta, 
oamenii, o lăsam balt 


niciodată ca sculptură de sine 


a 
c 





-am vrut s-o 




















a ivit posibilitatea de tace FIU (Free 
International University Universitatea Liberă 


Internațională) să apară ca pompă de miere, aşa că 
i fie. M-am deplasat la fata locului si 





încăperea. Aveam două posibilități: 
ta o încăpere pătrată şi una semicirculară i 





căreia mai era un mic spatiu. M-am gândit 
din urmă mi- conveni, aici am putea 
i iar oamenii vor putea 









prezența pompei de miere ideea 


ca aparat, 





schimba S 
Pompa de miere nu e gândită 


aparat sau sculptur 





tin şi oamenii, 





astfel pompa de miere are 

ibilitatea de a prezenta anumite principii 
umane, de pildă procese de circulație, iar asta 
chiar dacă face toate astea numai ca semn - căci 


urmei e vorba de o maşinărie, aşa că ea nu 







îndeplini rolul de semn decât în sen 
În ceea ce priveşte procesele i 
preocupă destul de intens si de 





il de circulaţie al capitalului, iar pompa 
ar putea fi o Foarte bună emblemă a muncii: un 
organic al materiei sau un circuit organic 


ului sau un circuit al banului care să 






se cu circulația sângelui „Încorporânt 
procesele de construcţie şi demolare pe parcursul 





pătrunde în circuit ceva care e dat din nou 
din nou pe credit. Însă când 
ncheiat în punctul de origine nu se 
is sau în minus, iar acolo, ca I 
i - de înoire pătrunde din nou 


c 
= 
e] 








1 uri Į 

in S de credit. Cam aşa arată 
sistemul nostru de circulație pe care l-am 
ntrodus şi în încăperile stăteau oamenii 


"inimi" 


inimi". Existá 


ŞI un .organ- 


51 de asemenea 





ieci un organ-inimă, 


irculatie-sangviná, precum S organ-cap. Era 


n3 
t3 
[ES 





colo 


o 


Si nu mai 
Am avut deci 
de genul 


țeavă 


mare, Lungă 
acoperiş-acoperişul fiind 
circuitul 


se bloca, mierea 


unui 


acumulează şi 
podul Documentei. Am încercat deci 


să fac 


funcţioneze 


fi fost 


curgea. Mierea se 


Ca aceste trei 


în sine 
acompaniat 
bine asa, 


prea  mecanic. 


motoare cuplate printr-un 


r care 


fiindcă 


mişcare 


iar capu 
i numai 


s 
înaintând 
Acesta e 





de 


Dacă 


pentru mine ast 


aoar eg 


totul 


ar 





imediat 


contextul 


Harlan, ( Ce este 


Idea 





Apoi i-am 


mai lipsea. 


putem spune că elementul 
era inima 
fi fost prir 
elementul-voir 


trăite - 


în acele 
ore om, 


Design&Print, 


desigur 





lucruri 
impreună ca o maşină. 
îndeajuns, dacă 
acolo cu munca lor, 
| mie mi s-ar 

mai 


grăsime şi o maşinărie 


m. 





M 


aduna 


ce urca Dă 


apul"- 


oprea intr-un 


impresia cá acolo trebuie să 
creier, al unui cap, 
preia rolul capului, 


cilindru grc 
amesteca permanent 
grăsimea; 


creatoare 


felul 


unde 
acolo 
pur 













spune, 


impo! 
mpor 


hotărâtoare, 


mișcarea, 


multi ne-au s 


| acel 


Sus 
Susa, 








voint 


acol 
punc 
punct 
e cev 


viteză 


a, 








să se cunoască 
ele să poată ti deosebite 
Si mulți 





e-au 


avut 


nu despre 


Editură, 





Discuţie-atelier 


Cluj, 








trăit 


i întrebat: 
momente am 


ocazia 
şana, 





SA 
2003 








Arts  Magazine,No.200, 


remarcabil (din punctul 

















adjudecatá la mai mult 
i pretul de estimare (de la 5/65MF la 








Volker i D.Cilts; P> 
i p.1 
ID iem 
iem, pp 4 -å Ç 
idem, p.30 
m | o WE 24 






să-şi expună 


esce o 





ca 





corect 





Prisma Nr.6/1980, anulXII, p.23 


icolas Bourriaud 


r 

















13ttp:/ /wWW net s/chroniques/mori 
edo Jan „ Art Now 81 Artists at the 
tł Millennium, edited by Uta 
& Burkhard Riemschneic Tachen, Koln 
L Angeles Madrid Paris T 5, KOln, 2005, 











wiww.medienkunstnetz.de/we A "vana/ 


lid, 

















Naturama este un sistem de video-reprezentare 

ce se apropie de scopia umană 

“Avantajele” stereoscopice faţă de 

pe ordinator în siste 
j 





1 
Naturama  lucrea: de la început cu două 


capturate de către două camere (pe 





supuse unui proces de sincronizare. Ni 

















alcătuită din imagini capturate cát si 
din imagini de sinteză. Percepția se face cu 
ajutorul unor ochelari eciali care permite 
vederea in r lin orice unghi. 
Jansen, op.cit., p.192 
Deaux Arts Magazine, No.198, novembre, QOO 
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Un exemplu 





Haaning din C 

Op. lt. p. 

difuzor povestiri 
"d 





i der, p.16. Marx utiliz 






:nterstițiu “pentru a desemna 
schimburi c 
capitali 


troc, vânzări 





sustrag 





ore, producţii 





Beaux Arts Magazine, No.202, mars 


ajul primei expoziții a Vani 





de  crochiuri şi texte jespre 





to 
os] 
Un 














propriile 


4 t : zd "es zn >a e 
declarațiile artistei ceea ce s 


st lucru 















orq/gfpbunny.html#qfpbunnyanchor 


Lazi ref 









epure albinos care 
n condițiile ilumir 


e un 


i 


decât 


-ația maximă de 488 nm. 





EGFP o versiune îmbunătățită 






a genelor fluorescente 


i-e., o mutație sintet ) 
site in meduzele Aequorea Victoria 





genă îmbunătățită conferă mai multă 
n celulele mamifere decât genele de 








Prima fost 

el Alba 

fost 

r uy en 1O5Lu 





cu asistenta zoosistematicianului Louis 








Bec S3 a )amenilor de ştiinţă L 


şi Patrick Prunet. A doua fază este 





permanentă care a început cu primul 
j Albei 









public al naster 


conferinței Planet Work, ài 





întoarcerea 3iepurelui 


familia artistului. 


pentru prima dată 


ignon. 





a proiectului a inclus 


precizau codul de ci 
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ibidem Reproduc textul original ca "document" 
al proiectului artistului: "Alba is undoubtedly a 
very Special animal, but I want to be clear that 
her formal and genetic uniqueness are but one 
component of the "GFP Bunny" artwork. The 
Bunny" proj 





is a complex social event 





starts with the creation of a chimerical animal 
that does not exist in nature (i.e., "chimerical 
in the sense of 


1 

a cultural tradition of imaginary 
animals, not in the scientific connotation of an 
organism in which there is a mixture of cells 
the body) and that also includes at its core: 1) 
ongoing dialogue between professionals oi 
disciplines (art, Science, 
communications, literatu 3 
the public on cultural and ethica 
genetic engineering; 2) contest 
alleged supremacy of DNA in 
of a more complex understanding 











9, 





relationship between genetics, organism, and 
environment; 3) extension of the conc 
biodiversity and evolution to incorporate preci 
work at the | genomic level; 4) int 
communication between humans and a tre 
mammal; 5) integration and presentation 
Bunny" in a social and interactive cont 
examination of the 
heterogeneity, p and otherness; 
7) consideration of a non-semiotic not 
communication as the sharing of genetic material 










c 

+ 

+ 

ct 
n 
`~ 





across traditional species barriers; 
respect and appreciation for the emotion 
cognitive life of transgenic animals; 9) 
of the present practical and conceptual boundari 
of artmaking to incorporate life invention.” 
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